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Preficio

Ha obras que se deixam conhecer aos poucos. Algumas se revelam pela escuta
imediata; outras exigem convivéncia, estudo, ensaio e retorno. As trés composi¢des de
Danilo Guanais reunidas neste livro pertencem, para mim, a essa segunda categoria. Tive a
oportunidade de interpretar e gravar em CD a Missa de Alcagus, e posteriormente interpretar
a Sinfonia n° 1 e a Paixao segundo Aleagus, e cada aproximag¢ao com essas partituras confirmou
a riqueza de uma escrita que coloca em didlogo diferentes tempos, linguagens e referéncias.
Como maestro e professor de regéncia, aprendi que compreender essas obras significa ir
além daquilo que primeiro se oferece ao ouvido.

E justamente esse movimento de aprofundamento que o leitor encontrara nas paginas
seguintes. Erickinson Lima nao se limita a reconhecer marcas do universo armorial nas
composi¢oes de Guanais. Sua analise procura compreender como esses elementos passam a
funcionar dentro da prépria construgao musical, assumindo novas formas e estabelecendo
relagdes com procedimentos tonais, modais, seriais, textuais e cénicos. Essa perspectiva é
importante porque evita uma leitura do Armorial como simples conjunto de caracteristicas
estilisticas e nos convida a perceber a tradicdo como matéria viva, capaz de permanecer
justamente porque se transforma.

Para quem se aproxima dessas obras pela interpretacdo, essa leitura oferece ainda outra
contribui¢ao. Uma partitura nao revela todas as suas relagdes apenas pela execugio de notas,
ritmos, dinamicas e articulagoes. Ha conexodes que s6 se tornam perceptiveis quando
compreendemos a origem e, sobretudo, a func¢do de determinados materiais. Um romance
quase oculto na textura, um gesto derivado do aboio, uma incelenca transformada pelo
contraponto ou a convivéncia entre diferentes sistemas de organiza¢ao harmonica podem
modificar a maneira como o intérprete compreende uma frase, uma tensao ou a dire¢ao de
uma se¢do inteira. A analise, nesse sentido, nao encerra a interpretagao: amplia suas
possibilidades.

Este livro percorre individualmente a Missa de Aleagus, a Sinfonia n° 1 e a Paixao segundo
Aleagus antes de aproxima-las em uma leitura comparativa. Ao fazé-lo, permite perceber
continuidades que atravessam a trilogia, mas também diferencas importantes na maneira
como Guanais reelabora seus materiais ao longo do tempo. O resultado ¢ um percurso que
conduz o leitor da identificagao de elementos particulares para uma questao mais ampla: de
que modo uma heranga estética permanece ativa quando passa pelo pensamento individual
de um compositor? E nesse ponto que a ideia de armorialidades, desenvolvida neste livro,
adquire especial forga.

Convido, portanto, o leitor a entrar nestas paginas com a mesma disposicao que
levamos para um primeiro ensaio diante de uma obra ainda desconhecida: atentos ao que ja
reconhecemos, mas disponiveis também para aquilo que podera modificar nossa escuta. Este
¢ um livro sobre trés composi¢des de Danilo Guanais, mas ¢ igualmente uma reflexdo sobre
memodtia, criagdo e permanéncia. Entre aquilo que recebemos e aquilo que transformamos,
a musica continua encontrando maneiras de seguir adiante.

André Muniz
Maestro e professor




Apresentagao

Meu primeiro contato com a musica de Danilo Guanais aconteceu quando eu tinha 17
anos. Caminhava pela calcada da Catedral de Nossa Senhora da Apresentagao, em Natal
(RN), quando percebi luzes vindas do interior, ouvi os sons de uma orquestra afinando e,
movido pela curiosidade, decidi entrar. Havia uma estrutura de iluminacao preparada,
musicos ajustando seus instrumentos e um coro aquecendo. Resolvi ficar. Naquela noite,
seria apresentada a Sinfonia n° 1. Tudo o que vi e ouvi me impactou profundamente. Eu nio
poderia imaginar que, anos depois, tanto Danilo Guanais quanto o maestro André Muniz,
que regia aquela apresentagao, seriam meus professores e deixariam marcas importantes em
minha formag¢ao musical.

Danilo foi meu professor durante a graduagao em Musica, e suas aulas permaneceram
comigo pela maneira como conjugavam conhecimento, inquietagdo e estimulo a reflexao.
Mais do que apresentar conteudos, ele nos convidava a pensar sobre criagdo, linguagem e
sobre as escolhas que dao sentido ao fazer artistico. Talvez por isso, quando chegou o
momento de desenvolver minha pesquisa de mestrado (2014), retornar aquelas obras tenha
parecido um caminho natural. A trilogia formada pela Missa de Alcagus, pela Sinfonia n’1 e pela
Paixao  segundo Alcagns tornou-se, entio, objeto de uma investigagio que comecou
academicamente, mas que nunca esteve desligada daquela primeira experiéncia de escuta.

Este livto nasce desse percurso, mas nao ¢ simplesmente a transformacao daquela
dissertagdo em outro formato. Ao reencontrar essas obras anos depois, outras perguntas se
tornaram possiveis. Mais do que identificar elementos associados ao Movimento Armorial,
interessou-me compreender o que acontece com eles quando entram efetivamente na
composi¢ao: 0 que permanece, o0 que se transforma, o que se torna quase imperceptivel e de
que maneira tradi¢do, técnica e criagio contemporanea passam a COexistir. Ea partir dessa
perspectiva que o livro percorre a Missa de Alcagus, a Sinfonia n° 1 e a Paixao segundo Alcagus,
para depois aproxima-las comparativamente, observando suas relagdes harmonicas, textuais
e os diferentes modos pelos quais romances, caboclinhos, incelengas, canto em desafio e
aboio sao incorporados e recriados. Ao final, essas relagdes retornam sob a ideia de
armorialidades, entendida nao como uma classificagao pronta, mas como resultado do proprio
percurso analitico.

Ha ainda outra dimensdo deste livto que nasce do lugar que hoje ocupo como
pesquisador. Embora minha formacgao seja musical, parte significativa de minha atuacao
académica tem se voltado as novas tecnologias, com especial interesse pela Inteligéncia
Artificial. As artes que acompanham esta publicacao foram concebidas nesse encontro.
Partindo de prompts metacognitivos elaborados a partir da reflexdo sobre o contetddo, os
simbolos e a atmosfera de cada obra, utilizei a IA como instrumento de experimentagao
visual, sempre em didlogo com a estética armorial e com o carater interpretativo que emerge
das analises. Nao se buscou ilustrar literalmente a musica, mas construir imagens capazes de
prolongar, por outra linguagem, alguns dos seus gestos, tensoes, memorias e simbolos.

Talvez este livto tenha come¢ado, sem que eu soubesse, naquela tarde em que
atravessel a porta da Catedral apenas para descobrir de onde vinham aquelas luzes e aqueles
sons. Anos depois, volto as mesmas obras com outras ferramentas, outras perguntas ¢ a
mesma disposi¢ao para escuta-las. Espero que estas paginas também possam oferecer ao
leitor esse movimento de descoberta e que, entre analise, tradi¢ao e transformagao, cada um
encontre seus proprios caminhos de escuta. Boa leitura.

Erickinson Lima
O Autor




Sumario

CAPITULO 1- Entre heranga e criagio
CAPITULO 2 — A Missa de Alcacus
CAPITULO 3 - A Sinfonia n° 1
CAPITULO 4 — A Paixio segundo Alcagus
CAPITULO 5 - A ligagio entre as composigdes
5.1 A relagdo entre o tonal, modal e o serial da trilogia
5.2 A estrutura textual
5.3 Os Romances de Alcagus

5.4 O caboclinho, incelengas, canto em desafio e o aboio

CAPITULO 6 — Armorialidades: analise, tradigio, transformacio

Referéncias

Sobre o autor




| ] NSNS T e,

&) U A N R iy



CAPITULO 1
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Uma obra nao comega inteiramente em si mesma. Antes de assumir a forma pela qual
a conhecemos, atravessa experiéncias, repertorios, escolhas técnicas, memorias, recusas e
modos particulares de compreender aquilo que a precedeu. Henry Barraud (2005) observa
que uma obra de arte constitui um elo de uma cadeia e que sua compreensao pressupoe, em
alguma medida, acompanhar os elos que conduzem até ela. A ideia oferece um ponto de
partida especialmente fecundo para as obras examinadas neste livro. Na musica de Danilo
Guanais (n. 1965), seguir esses elos significa percorrer caminhos que niao pertencem a uma
unica tradicao: o romanceiro de transmissao oral, os modos associados 2 musica nordestina,
o aboio, 0s caboclinhos, as incelengas, o canto em desafio, a poesia, a liturgia, a linguagem tonal,
procedimentos seriais, estruturas matematicas, referéncias visuais e experiéncias
provenientes da criagdo musical contemporanea. O interesse, contudo, nao esta
simplesmente em reconhecer essas procedéncias. Esta em compreender o que acontece
quando elas passam a habitar uma mesma obra.

E justamente af que surge o problema que impulsiona este estudo. Identificar um ritmo
de baido, uma configuragao modal, uma melodia tradicional ou uma referéncia ao romanceiro
pode confirmar a existéncia de vinculos com o universo armorial, mas nao explica, por si so,
a maneira como esses vinculos participam da composi¢ao. Uma abordagem baseada apenas
no reconhecimento de caracteristicas estilisticas corre o risco de produzir um inventario:
localizam-se determinados elementos, atribui-se a eles uma origem e, a partir dessa presenca,
classifica-se a obra. Esse procedimento ¢ util até certo ponto, mas se torna insuficiente diante
de materiais que sao fragmentados, transpostos, ocultados, sobrepostos ou submetidos a
processos que modificam profundamente sua aparéncia original. Na trilogia de Guanais, a
referéncia cultural nem sempre permanece na superficie. Em alguns momentos, ela se
transforma até passar a atuar na organizagao da forma, da textura, da harmonia, do texto ou
da propria dramaturgia musical.

Essa questdo adquire especial relevancia quando confrontada com o proéprio
pensamento armorial. Ao refletir sobre a criagdo de uma musica brasileira fundamentada na
cultura popular, Suassuna (1951, pp. 44—45) propde um percurso que parte da imitagao,
atravessa a transposicao e alcanca a recriagdo. A distingao ¢ importante porque desloca a
valorizacao do elemento tradicional de sua reproducio literal para sua capacidade de gerar
outra obra. Recriar pressupde conservar alguma relagio com aquilo que foi recebido e,
simultaneamente, permitir que esse material seja modificado pelo pensamento individual do
compositor. Sob essa perspectiva, transformac¢do nio constitui ameaga a tradi¢do. Pode

constituir justamente uma das condi¢es de sua continuidade.
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Ha ainda uma particularidade histérica do Movimento Armorial que torna essa questao
mais interessante. Idelette Santos (1999, pp. 21-22) observa que a criagao armorial antecedeu
sua propria proclamagido como movimento: foram as obras, os encontros e as experiéncias
entre artistas que contribufram para a definicdo posterior de seus principios. A autora
identifica, nesse processo, uma primazia da criagdo sobre a teoria. Essa inversao ¢é
significativa para a perspectiva adotada neste livro. Se o Armorial ndo nasceu como sistema
fechado a ser posteriormente aplicado as obras, parece pouco produtivo buscar, décadas
depois, uma espécie de vocabulario imutavel mediante o qual toda produgao vinculada a essa
heranca devesse ser medida. A prépria génese do movimento sugere uma estética construida
na experiéncia e, por isso mesmo, aberta as solu¢oes particulares de seus criadores.

Essa abertura torna-se ainda mais evidente quando se observa sua continuidade apos
o periodo de atuagiao coletiva do Movimento. Queiroz (2014) chama atengdo para a
permanéncia de seu legado entre compositores das geracOes seguintes, para 0s quais o
Armorial passa a funcionar menos como pertencimento institucional e mais como referéncia
criativa e modus operandi composicional. Nesse ambiente posterior ao Movimento, suas
premissas podem ser ampliadas, combinadas ou reinterpretadas por linguagens que nao
integravam necessariamente o horizonte técnico de sua primeira geragao. E nesse espago que
se situa Danilo Guanais. Sua relagio com o Armorial ndo se estabelece pela tentativa de
reconstru¢ao de um repertorio histérico, mas pela possibilidade de continuar pensando a
criacao a partir de uma memoria cultural nordestina submetida as demandas de sua propria
linguagem.

Essa posi¢ao também ajuda a compreender por que a presenga de procedimentos
contemporaneos nao constitui, nas obras estudadas, uma contradicdo em relacio a matriz
armorial. Serialismo, tonalidade, modalismo, processos de fragmentacio, estruturas derivadas
de matrizes numéricas, sobreposi¢des texturais e diferentes formas de manipulagao tematica
convivem com materiais provenientes da tradigio popular. Estudos posteriores sobre a
producao de Guanais tém confirmado justamente esse carater pessoal de sua escrita, na qual
elementos armoriais coexistem com procedimentos composicionais contemporaneos.
Holschuh (2017), ao examinar O Caldeirdo dos esquecidos, identifica a combinacdo recorrente
entre modalismo, tonalismo e serialismo, enquanto Santos (2025), ao estudar sua produ¢ao
para violao, também observa a integragao entre referéncias tradicionais e recursos modernos.
Essas pesquisas, realizadas sobre repertorios distintos daquele examinado aqui, refor¢am a
pertinéncia de compreender Guanais nio como continuador passivo de uma linguagem

anterior, mas como compositor que trabalha criticamente sobre uma heranca.
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E a partir desse horizonte que este livro se concentra em trés obras: Missa de Aleagus
(1996), Sinfonia n° 1 (2002) e Paixao segundo Aleacus (2013). A distancia temporal que as separa
permite observar permanéncias e mudangas no pensamento composicional de Guanais. Ao
mesmo tempo, elas compartilham elementos que tornam possivel uma leitura comparativa:
a presenca coral, a relagdo entre musica e palavra, a recorréncia de referéncias nordestinas, o
emprego de materiais modais e a constru¢ao de mecanismos de unidade interna. A
proximidade entre as obras, entretanto, ndo deve sugerir homogeneidade. Cada uma
estabelece uma relagao distinta com aquilo que recebe das anteriores, e justamente essa
diferenca torna a trilogia analiticamente produtiva.

Na Missa, determinados procedimentos aparecem em configura¢ao ainda bastante
vinculada a articulagao entre liturgia, modalismo e materiais populares; na Sinfonia, esse
campo ¢é ampliado pela dimensdao visual, pela dramaturgia e por um tratamento mais
expansivo da relacio entre sistemas composicionais; na Pazxdo, muitos desses recursos
reaparecem sob uma escrita mais concentrada, na qual técnicas anteriormente
experimentadas parecem ja assimiladas ao vocabulario do compositor. Essa trajetoria esta
explicitada na propria organizacao atual do livro.

Dessa constatagao decorre o questionamento que orienta o percurso analitico: de que
maneira os materiais associados ao universo armorial deixam de funcionar apenas como
referéncias reconheciveis e passam a participar efetivamente da organizagdo composicional
da Missa de Aleagus, da Sinfonia n° 1 e da Paixao segundo Alcagus? A essa questao acrescenta-se
outra, inevitavelmente ligada a primeira: o que permanece de uma tradi¢io quando seus
materiais sao submetidos a diferentes graus de transformagao? Essas perguntas deslocam a
analise da identificagao para a fungao. Nio basta saber de onde determinado objeto provém;
¢ necessario observar o que ele passa a fazer na partitura, com quais outros elementos se
relacionam e quais sentidos adquire depois de transformado.

Por essa razao, a analise desenvolvida nas paginas seguintes nao adota a oposi¢ao entre
“tradicional” e “contemporaneo” como categorias mutuamente excludentes. Ao contrario,
interessa perceber os espagos de contato criados entre elas. Quando uma melodia do
romanceiro passa a sustentar um procedimento contrapontistico, quando uma série organiza
o percurso entre regioes tonais, quando um aboio transfere sua logica responsorial para a
escrita coral ou quando uma zncelenca deixa de ser apenas melodia para tornar-se matéria
contrapontistica e timbrica, a distingdao entre origem e técnica torna-se menos evidente. A

obra nio apaga a procedéncia dos materiais, mas também nao os conserva intactos. E
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precisamente nessa zona intermediaria que a analise encontra alguns dos processos mais
caracteristicos da escrita de Guanais.

O plural adotado no titulo — Amworialidades — deve ser compreendido, neste primeiro
momento, como uma hipétese de leitura. Em vez de antecipar uma definicdo, ele sinaliza a
possibilidade de que a relagdo entre criagio contemporanea e heranga armorial nio se
manifeste de maneira unica ou homogénea. O alcance dessa escolha conceitual sera
construido ao longo das analises e retomado, em perspectiva, ao final do percurso.

A analise, portanto, nao é empregada aqui como instrumento destinado a confirmar
previamente que essas obras sdo armoriais. Seu papel é mais critico. Parte-se justamente da
possibilidade de que alguns dos tragos mais significativos dessa relacio ndo estejam entre
aqueles imediatamente reconheciveis. A partitura é interrogada para distinguir presenca de
funcdo, citagdo de assimilacio, permanéncia de repeticdo. Essa atitude encontra
correspondéncia na compreensao de Pareyson (2001) de que uma interpretagao de uma obra
permanece sempre suscetivel a revisdo, aprofundamento e novas descobertas. Retomar essas
composicoes mais de uma década depois das primeiras investigagdes desenvolvidas sobre a
trilogia significa, nesse sentido, nao simplesmente atualizar uma leitura anterior, mas
recolocar as proprias perguntas diante de um objeto que se revelou mais complexo do que
inicialmente parecia.

E a partir desse horizonte que se organiza o percurso deste livro. Este capitulo de
abertura situa o Movimento Armorial ndo apenas em sua dimensao histérica, mas como um
campo estético cuja permanéncia depende também das formas pelas quais seus principios
foram retomados e transformados posteriormente. A relacdo entre cultura popular e criagao
erudita, a interdisciplinaridade, a importancia do romanceiro e, sobretudo, a ideia de recriagao
fornecem as bases para aproximar a producido de Danilo Guanais desse universo sem
pressupor uma correspondéncia rigida com os procedimentos da primeira geragao armorial.
Mais do que estabelecer previamente o que seria ou nao armorial em sua musica, interessa
construir as condi¢des para que essa relagdo possa ser interrogada pela analise das obras.

O Capitulo 2 volta-se a Missa de Aleagus. A analise evidencia que a aparente
heterogeneidade das vinte e uma se¢oes nao impede a existéncia de uma arquitetura
cuidadosamente relacionada. Distribuicao vocal, recorréncias motivicas, organiza¢ao modal,
ritmos associados a cultura nordestina e melodias provenientes do Romanceiro de Aleagus
estabelecem ligagoes entre pontos estruturalmente distantes. Particularmente significativa é
a maneira discreta com que alguns materiais tradicionais sdo incorporados a textura,

aproximando-se da imagem de uma “assinatura em filigrana” empregada pelo proprio

16



compositor. A Missa oferece, desse modo, o primeiro campo para observar uma questio que
atravessara o restante do livro: um material pode ser estruturalmente importante mesmo
quando sua origem ja nao ¢ imediatamente percebida pela escuta.

O Capitulo 3 examina a Sinfonia n° 1, obra em que o campo de relagoes se amplia
consideravelmente. Som, texto e dimensio visual passam a participar conjuntamente da
arquitetura composicional. A iluminag¢ao ¢ incorporada a partitura e estabelece relacbes com
a imagética de Gilvan Samico, enquanto o texto apocrifo de O Livro de Adao ¢ Eva dialoga
com poemas de Ariano Suassuna. No dominio estritamente musical, tonalidade, modalismo
e procedimentos seriais coexistem com motivos de origem popular e com processos
sistematicos de transformacao tematica. A Sinfonia torna-se, assim, um ponto central do
percurso porque permite compreender a armorialidade nao apenas como sonoridade, mas
como principio de articulagao entre linguagens distintas.

O Capitulo 4 dedica-se a Paixdo segundo Alcagns, na qual procedimentos presentes nas
obras anteriores sao retomados sob uma perspectiva de maior economia e concentragao.
Matrizes derivadas dos quadrados magicos de Diirer e da Sagrada Familia convivem com
estruturas tonais e modais, enquanto o Romanceiro de Aleagus fornece parte importante dos
materiais melodicos dos recitativos. A dimensao textual também se torna mais interventiva:
o Evangelho de Marcos, José Saramago e textos escritos pelo préprio Guanais participam de
uma dramaturgia construida por selegao, montagem, reescrita e transformagao. A obra
demonstra que amadurecimento composicional nao implica necessariamente acumula¢io de
recursos. Pode significar, ao contrario, sua assimila¢ao a ponto de sistemas distintos passarem
a operar com maior naturalidade dentro de uma mesma linguagem.

No Capitulo 5, as trés composi¢oes deixam de ser observadas prioritariamente como
unidades independentes e passam a constituir um campo comparativo. E nesse momento
que se tornam mais claras as continuidades, os deslocamentos e as mudangas de func¢ao dos
materiais. A relagao entre tonal, modal e serial revela procedimentos que vao da coexisténcia
a integracdo efetiva entre sistemas; a estrutura textual permite observar um percurso que
parte da preservacao, passa pela selecio e montagem e chega a integracio e reescrita; os
romances de Alcacus demonstram diferentes graus de reconhecimento e transformagao; e
caboclinhos, incelengas, canto em desafio e aboio mostram que uma pratica cultural pode ser
apropriada nio apenas por sua matéria sonora, mas também por seus comportamentos,
funcdes e modos de interacio. E nesse capitulo que a comparagao deixa de apontar apenas
semelhangas entre obras e passa a revelar transformacdes do préprio pensamento

composicional de Guanais.
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O Capitulo 6, “Armorialidades: analise, tradigao, transformacao”, recolhe essas
relacGes para retornar ao problema inicialmente formulado. Sua fun¢io nao ¢é repetir os
resultados anteriores, mas coloca-los em perspectiva. A principal conclusio que emerge do
percurso é que a armorialidade, na trilogia examinada, nido pode ser suficientemente
compreendida como presenca de um conjunto fixo de caracteristicas estilisticas. Sua
manifestagao mais significativa ocorre quando a tradi¢ao deixa de permanecer exterior a obra
e passa a interferir na maneira como ela é construida. Um elemento pode conservar sua
fislonomia original, mas também pode permanecer apenas como intervalo, ritmo, gesto,
procedimento de interagdo ou memoria estrutural. Nesse processo, a transformac¢do nio
enfraquece necessariamente o vinculo com a tradigdo; muitas vezes é justamente aquilo que
permite que ela continue atuando como forga criadora.

E nessa relacio que os trés termos do titulo se encontram. Analise nio constitui
apenas o método utilizado para decompor as obras, mas o meio pelo qual relacbes pouco
evidentes podem ser restituidas a escuta. Tradigdo nio designa um repertério imével, pronto
para ser reproduzido, mas um conjunto de praticas e memorias que ja chegaram ao presente
atravessadas por deslocamentos e reelabora¢des. Transformagio, por fim, ndo representa o
abandono dessa heranca, mas a agao mediante a qual ela se torna novamente produtiva. Entre
o que foi recebido e aquilo que a composi¢ao faz nascer encontra-se o territoério que este
livro propoe chamar de armorialidades: nio uma resposta definitiva sobre o que o Armorial
deve ser, mas uma forma de compreender como sua memoria continua capaz de produzir

musica.
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A Missa de Aleagus estrutura-se a partir das partes tradicionais do Ordinario da missa
catOlica — Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei —, cantadas em latim. Em sua concepcio
musical, a obra articula procedimentos composicionais vinculados a tradi¢do erudita com
elementos provenientes da cultura popular do Nordeste brasileiro, perceptiveis sobretudo na
organiza¢ao dos padroes ritmicos, das escalas e dos modos. Sobre a missa composta por

Danilo Guanais, Ariano Suassuna escreveu:

[...] Recebo de Natal, a excelente noticia de que Danilo Guanais compés, nas
trilhas do Armorial, uma certa “Missa”, que vai ser lancada em disco com o
Madrigal da UFRN acompanhado por orquestra [...]. Os componentes do grupo
mandaram-me um projeto da capa do disco — um desenho no qual tive a alegria
de descobrir a marca das gravuras dos folhetos de cordel e a dos ferros de marcar
bois para os quais chamei a aten¢do dos nordestinos em meu livro “Ferros do
Cariri — Uma Heraldica Sertaneja”. Na fita que acompanhou o projeto, ouvi, da
“Missa”, cinco partes, que me causaram excelente impressio. De modo que, por
tudo isto, nas pessoas dos bravos nordestinos [envolvidos no projeto da missa],
saudo todos os nossos artistas que sabem que tradi¢ao verdadeira nio pode jamais
ser confundida com repeti¢ao ou rotina; que nela nés nio cultuamos as cinzas dos
antepassados, mas sim a chama imortal que os animava [...| (Ariano Suassuna,

1996).

Composta em 1996 para celebrar os 30 anos do Madrigal da UFRN, a Missa de Alcacus
insere-se na vertente estética do Movimento Armorial. Seu titulo faz referéncia ao povoado
de Alcagus, no Rio Grande do Norte, de onde provém romances tradicionais cujos materiais
melddicos foram incorporados a composicao. A obra foi concebida para orquestra de cordas
— violinos, violas, violoncelos e contrabaixo —, trés solistas — violao, soprano e baritono
—, coro misto a quatro vozes e dois percussionistas, responsaveis pela execucao de pau de
chuva, triangulo, ganza, bombo e agogo.

Em entrevista concedida ao autor deste livro, Danilo Guanais afirma que a Missa de
Aleagus nao nasceu de uma inspiragao especifica. Antes dela, o compositor ja havia escrito
outras duas missas que, embora nao apresentassem condi¢Ges praticas de execugao,
contribuiram para que aprofundasse sua compreensao da estrutura formal desse género. Ao

comentar o processo de concep¢ao da obra, Guanais acrescenta:

O que diferencia essas duas missas anteriores da Missa de Alcagus, é que nesta eu
tinha um prazo que eu tinha que entregar, estivamos com a proposta de gravar
um CD na época. E, uma coisa curiosa nela é que ndo compus os movimentos da
Missa na ordem, acho que na verdade nenhuma destas obras [Sinfonia e a Paixio|
eu compus na ordem, feita cronolégica do comego ao fim. Também nio pensei
em um climax, eu apenas entendi depois que compus algumas coisas dela, que o
final tinha que ser algo interessante. Vocé pode ver que pela heterogeneidade dela,
ela é uma suite, uma colcha de retalhos (Danilo Guanais, comunicacio pessoal,
junho de 2014).
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Ao definir a Missa de Alcacus como uma “colcha de retalhos”, Guanais chama atencio
para a diversidade de materiais e para a relativa autonomia das vinte e uma segdes que
constituem a obra. Hssa fragmentacdo, entretanto, ndo elimina a existéncia de uma
organiza¢ao interna. Ao contrario, a distribui¢io dos efetivos vocais e instrumentais, a
recorréncia de determinados materiais e as correspondéncias estabelecidas entre se¢oes
distintas revelam principios de unidade que atravessam toda a composigao.

A organizagao apresentada no Exemplo 1 evidencia uma estrutura baseada em
correspondéncias que ultrapassam a divisao litargica entre Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus e Agnus
Dei. Nos extremos da obra, Kyrie e Agnus Dei funcionam como uma espécie de moldura,
distinguindo-se das se¢Oes internas pelo emprego conjunto dos solistas, coro e orquestra
(tutti). Entre esses dois polos, a alternancia das formagdes vocais estabelece outras relagoes
de continuidade.

Os solos de soprano aparecem em Laudamus, no Gloria, e em Qui propter, no Credo. Os
duetos, por sua vez, ocorrem em Qui tollis e Confiteor, enquanto o baritono assume o Quonian,
ainda no Gloria, e o Benedictus, no Sanctus. Essa distribui¢ao faz com que procedimentos
semelhantes reaparecam em diferentes momentos da obra, aproximando se¢des que
pertencem a partes distintas do Ordinario.

O mesmo principio pode ser observado nos episédios destinados ao coro a cappella.
Dowmine Dens, no Gloria, e Deum de Deo, no Credo, suspendem momentaneamente a participagao
instrumental e introduzem um contraste de textura em relacao as se¢oes circundantes. Assim,
mais do que uma sucessao de pequenos movimentos independentes, a Missa de Alcagus
apresenta uma rede de correspondéncias entre formagoes, texturas e func¢des vocais que
contribui para a unidade de sua arquitetura formal.

Outro elemento de continuidade encontra-se na presenga dos materiais associados a
cultura popular, assinalados no Exemplo 1 em diferentes pontos da obra. Sua inser¢ao nao
se limita, portanto, a uma secao isolada, mas participa da articulacio de momentos
estruturalmente distantes da missa. A recorréncia desses materiais contribui para estabelecer
vinculos entre as partes e reforca a integracao entre o modelo litdrgico do Ordinario e o

universo musical tomado por Guanais como referéncia composicional.
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Exemplo 1 — Organizacio formal da Missa de Alcagus: distribuicdo das formagSes vocais, recorréncia de
materiais associados a cultura popular e relagoes de correspondéncia entre as segoes.
Fonte: Elaborag¢io do autor, a partir da analise da partitura da Missa de Alcagus (2012), de Danilo Guanais.

Outro elemento de unidade encontra-se em uma estrutura simples que reaparece em
trés pontos estratégicos da Missa de Aleagus: no inicio, no Kyrie; aproximadamente no centro
da obra, no Crucifixus; e no encerramento, no Agnus Dei. Trata-se de um desenho formado
pela sucessao de quatro notas Ré dispostas em diferentes alturas. O préprio compositor
explicita a fungdo estrutural desse procedimento: “esse desenho das quatro notas Ré, que
esta no Kyrie e que se repete no Crucifixus e Agnus Dei, eu pensei exatamente para estar no
comeg¢o, meio e fim, isso pra mim também da unidade a obra” (Guanais, comunicag¢io
pessoal, junho de 2014). Nesse contexto, é possivel compreender a recorréncia da nota Ré
como uma espécie de objeto monogramatico, em que a correspondéncia Ré = D remete a
inicial do nome Danilo.

A presenca desse desenho relaciona-se, ainda, a0 emprego do modo dérico, recurso
recorrente na escrita de Guanais. Como sera observado nas obras analisadas posteriormente,
esse modo participa de maneira significativa da constru¢ao melédica destinada ao coro. Sua
recorréncia ao longo da trilogia ultrapassa, portanto, uma escolha circunstancial de
organiza¢ado modal e passa a constituir um dos tragos reconheciveis da linguagem

composicional do compositor.
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Exemplo 2 — Recorréncia do desenho de quatro notas em pontos estruturais da Missa de Alcagus: Kyrie (c. 1),
Crucifixus (c. 81) e Agnus Dei (c. 161).
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Missa de Aleagus, de Danilo Guanais.

Os elementos oriundos da cultura popular, em didlogo com a estética armorial,
manifestam-se tanto no plano ritmico quanto no melddico. No primeiro, destacam-se
padrdes associados ao baido e a0 maracatu. No segundo, sobressaem o aboio e, sobretudo,
os romances de Alcacus', considerados pelo compositor “um dos mais importantes
elementos de coeréncia em termos de estrutura [...]”" (Guanais, 2012). Na Missa de Alcagus,
esses romances sao submetidos a processos de transformacao que os tornam pouco
reconheciveis a escuta imediata. Guanais compara esse procedimento a uma espécie de
“assinatura em filigrana”, presente de modo discreto no tecido musical da obra.

O Exemplo 3 evidencia um dos procedimentos empregados por Guanais na
incorporagao dos romances de Alcagus a escrita da Missa. Os materiais melédicos de Santa
Iria e Antonino, apresentados na parte superior para efeito de comparagdo, reaparecem
integrados a textura da obra, distribuidos entre diferentes vozes do conjunto. Nao se trata,
portanto, de uma citagao destacada ou apresentada como elemento autbnomo, mas da
apropriacao de seus contornos melddicos como matéria composicional. Ao serem inseridos
em um novo contexto ritmico, harmonico e contrapontistico, esses materiais passam a
desempenhar uma funcio estrutural no interior da escrita coral.

Esse procedimento ajuda a compreender a ideia de ‘“‘assinatura em filigrana”
mencionada pelo compositor. Embora os romances permanecam reconheciveis quando
confrontados diretamente com suas melodias de origem, sua presenga tende a tornar-se
menos evidente no fluxo da obra, sobretudo porque os fragmentos sao absorvidos pela
textura e passam a coexistir com outros elementos musicais. A referéncia a cultura popular
nao se estabelece, assim, por meio da reprodugio literal ou da exposicao ostensiva do material
tradicional, mas por sua reelaboragio no interior da linguagem composicional. F justamente
nessa transformag¢ao que se manifesta uma das caracteristicas centrais da aproximacao de

Guanais com a estética armorial: o elemento popular permanece como fundamento da

1 Os exemplos musicais correspondentes aos romances de Alcacus empregados na analise podem ser
consultados entre os Exemplos 33 e 38. Neles, observam-se as melodias de referéncia e suas diferentes formas
de incorporacio e transformacdo nas obras analisadas.
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escrita, sem perder sua origem, mas assume uma nova func¢ao dentro da construcao erudita

da obra.
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Exemplo 3 — Presenca dos materiais melédicos dos romances Santa Iria e Antonino na textura coral da Missa
de Aleagus.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Missa de Aleagus, de Danilo Guanais.

Apesar de sua aparente simplicidade estrutural, a Missa de Alagus revela uma
organiza¢ao composicional cuidadosamente construida. Elementos como os caboclinhos, os
padrdes ritmicos associados ao baido e ao maracatu, o emprego do modo dérico, os
romances de Alcagus e os pequenos desenhos melddicos recorrentes nao surgem de forma
aleatoria. Ao contrario, sao selecionados, transformados e distribuidos ao longo da obra
segundo fungdes especificas, contribuindo para a articulagao entre suas diferentes segoes e
para a constru¢ao de uma identidade musical propria. A unidade da Missa resulta, assim,
menos da homogeneidade de seus materiais do que da maneira como Guanais estabelece
relagoes entre elementos de origens diversas e os integra em uma mesma logica
composicional.

A Missa de Aleagus ocupa uma posicao fundamental na trajetoria analisada neste estudo.
Como primeira obra da trilogia, ela estabelece procedimentos, materiais e estratégias de

escrita que serdo retomados e ampliados nas composi¢oes posteriores. A presenga da cultura
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popular como matéria composicional, a recorréncia de estruturas modais, o tratamento de
materiais melddicos tradicionais e a busca por mecanismos de unidade interna constituem
elementos que ultrapassam os limites da propria Missa e passam a integrar o vocabulario
composicional de Guanais. A analise da Sinfonia n° 1, apresentada a seguir, permitira observar
como esses procedimentos sao reelaborados em uma obra de maior dimensao instrumental,
adquirindo novas fun¢oes e ampliando as possibilidades de articulagao entre a linguagem

erudita e os referenciais vinculados a estética armorial.

27



B NSNS T ez

| S

S, __ﬂ.,._,w, |
.F A \ ; X * .' ‘
A
22 )J‘Mﬁ -
XY uwyd,}w:p

=

3 ) & : .e\.. .1 -
A8 S e 3 ASme g
29 2x o 3 .»,.. & 0T ST N (i
1 ) ( lJ‘.W /s N ]y W -

A




CAPITULO 3
A Sinfonia n°1
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Composta em 2002, a Sinfonia n’ 1 organiza-se em quatro movimentos e foi concebida
para coro, orquestra, quatro atores e intervengoes cénicas de luz. A obra articula textos
poéticos de Ariano Suassuna a um texto apocrifo de tradicao veterotestamentaria, tomando
como eixo tematico a criagdo do homem. A partir desse nuicleo, Guanais constréi uma
narrativa musical em que palavra, gesto cénico e matéria sonora se integram na elaboragao
do discurso sinfénico.

A Sinfonia n’ 1 apresenta uma formagao instrumental ampla, distribuida entre madeiras,

metais, percussao, harpa, piano e cordas. O naipe das madeiras compreende duas flautas,

oboé, dois clarinetes em Sib — com emprego de clarone — e fagote, enquanto os metais sio

constituidos por dois trompetes em Sib e dois trombones. A secio de percussao assume
particular diversidade timbrica, reunindo instrumentos de altura definida, como timpanos,
marimba e glockenspiel, e um conjunto variado de instrumentos de percussio. Completam a
formacao harpa, piano e a se¢do de cordas, composta por violinos I e I, violas, violoncelos
e contrabaixos. Essa configuracao amplia significativamente as possibilidades timbricas da
obra e oferece a Guanais um conjunto instrumental mais diversificado do que aquele

empregado na Missa de Aleagus.

Grupo instrumental Instrumentos
Madeiras 2 flautas; 1 oboé; 2 clarinetes em Sib, com clarone; 1 fagote
Metais 2 trompetes em Sib; 2 trombones

Percussio de altura definida | Timpanos; marimba; glockenspiel

Percussio Congas; vibraslap; agogo; crash 18”; claves; triangulo; mid tom 25 lo tom 15 lo
tom 2 lo cowbell, tambonrine; bongd

Harpa e teclado 1 harpa; piano

Cordas Violinos I e II; violas; violoncelos; contrabaixos

Tabela 1 — Formacio instrumental da Sinfonia n’ 1
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).

A Sinfonia n’ 1 articula trés dimensoes estruturantes — sonora, textual e visual — que
se sobrepéem ao longo da obra. Essa concepgao interdisciplinar relaciona-se a experiéncia
de Guanais com a composicao de trilhas sonoras para teatro e danga, campos em que musica,
palavra, gesto e imagem mantém uma relagdo particularmente estreita. Nesse contexto, a
dimensao sonora nao é concebida de forma isolada, mas em constante didlogo com
elementos visuais e verbais.

Guanais (2002b) relata um episédio que ajuda a compreender essa perspectiva.

Enquanto ouvia A Arte da Fuga, de J. S. Bach (1685-1750), na companhia de um diretor de
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teatro, ouviu do colega que aquela musica nao lhe despertava interesse por nao suscitar
qualquer impressao visual. A observa¢ido chamou a aten¢ao do compositor justamente por
revelar uma forma de escuta orientada pela associagdo entre som e imagem. Esse episédio
contribui para compreender a importancia que a dimensdo visual viria a assumir na
concepgao da Sinfonia n° 1, ndo como mero complemento cénico, mas como parte integrante
de sua organizagao expressiva.

Posteriormente, Guanais passou a realizar, de maneira informal, uma série de
indagacbes junto a musicos, estudantes e pessoas sem formacao musical especifica,
procurando compreender de que modo estados de espirito, imagens e elementos do
cotidiano eram associados a experiéncia de escuta. As respostas obtidas apontavam, com
frequéncia, para uma percep¢ao da musica mediada por referéncias extramusicais. Para
muitos dos interlocutores, a experiéncia puramente sonora parecia nao esgotar as
possibilidades de apreensdo da obra, sendo complementada por imagens, sensacbes ou
associagdes construidas durante a escuta. Essa constatagao reforcou, no pensamento do
compositor, o interesse pela dimensio visual como componente capaz de ampliar a
experiéncia musical.

Essa perspectiva aproxima-se da reflexao de Leonard B. Meyer (apud Guanais, 2002b,
p. 142), para quem “musica, em si mesma, ¢ um significante sem significado determinado,
com poucas excegoes, ilustradas por poucas sequéncias de notas, como o toque de alvorada,
dotado de um significado preciso pela tradi¢ao”. A partir dessa compreensao, a associacao
entre som e imagem na Sinfonia n° 1 pode ser entendida ndo como simples recurso ilustrativo,
mas como parte de uma estratégia composicional voltada a ampliaciao das possibilidades de
significacdo da obra. O elemento visual passa, assim, a participar da construcio da
experiéncia estética, articulando-se ao discurso musical e textual.

As investigacOes e os questionamentos desenvolvidos por Guanais convergiram para
uma concepgao composicional de carater multidimensional. Originalmente intitulada Sinfonia
et Quatro Movimentos, a obra, composta em 2002, articula o discurso musical a diferentes
elementos extramusicais, entre eles o texto, a acao cénica ¢ a iluminacio. Essa combinacao
nao funciona como simples acréscimo a estrutura sonora, mas participa diretamente da
organizagao da obra e da constru¢iao de seus sentidos.

Na Sinfonia n° 1, a dimensao visual manifesta-se por meio de um projeto de iluminagao
concebido para acompanhar o desenvolvimento da composi¢ao sobre a orquestra e o coro.
A escolha das cores segue uma logica especifica e estabelece uma relagao direta com a

xilogravura Criagao — Homem e Mulher (1993), de Gilvan Samico (1928-2013), artista vinculado
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a0 Movimento Armorial. Desse modo, a iluminacio deixa de exercer uma funcao meramente
decorativa e passa a integrar a prépria arquitetura da obra, ampliando o didlogo entre musica,

imagem e referéncias visuais associadas ao universo armorial.

Exemplo 4 — Criagio — Homen ¢ Mulber (1993), de Gilvan Samico.
Fonte: Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira (2026). Foto de Iara Venanzi/Itad Cultural
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A obra de Samico representa a génese do homem e da mulher, Adio e Eva,
estabelecendo uma relagao tematica direta com o universo narrativo da Szufonia n° 1. Essa
aproximagao nao se restringe ao tema da criagao, mas alcanga também o plano cromatico.
Guanais associa determinadas cores as palavras, personagens e imagens evocadas pelo texto,
construindo uma rede de correspondéncias simbdlicas entre som, cena e iluminagao. O azul,
por exemplo, relaciona-se ao céu, ao divino e a figura de Deus; o vermelho, por sua
associag¢ao ao calor e ao fogo, vincula-se a0 humano e a figura do homem; e o verde remete
ao pomar, ao jardim e ao fruto. As cores deixam, portanto, de cumprir uma funcio
meramente cenografica e passam a participar da construcao de sentidos da obra.

Essa dimensao visual é incorporada a propria escrita por meio de um sistema especifico
de notagdo luminotécnica. Em uma pauta organizada em seis espagos, Guanais registra os
momentos de acionamento, permanéncia e interrupgao das diferentes fontes de luz. A
iluminagao passa, assim, a possuit uma temporalidade determinada e articulada ao
desenvolvimento musical, aproximando-se, em seu funcionamento, dos demais parametros
registrados na partitura. Sua presenc¢a nao ocorre de maneira independente, mas acompanha
acontecimentos sonoros e dramaticos definidos ao longo da composi¢ao.

Para assegurar a sincronizagao entre iluminagio e discurso musical, recomenda-se que
o operador de luz conte com o auxilio de um musico ou do regente assistente,
acompanhando a partitura e indicando os momentos precisos de entrada e saida de cada
iluminagdo. No sistema elaborado por Guanais, A corresponde a luz destinada ao ator que
representa Adao e ao violino solo I; B, a iluminacio do ator que representa Deus; e C, aquela
associada ao narrador, a Eva e ao violino solo II. As demais abrevia¢Ges indicam setores
especificos da cena: Cic. refere-se ao ciclorama e ao conjunto de luzes a ele associado; Cor.,
a iluminag¢ao do coro; e Orq., a iluminagao da orquestra. O exemplo a seguir permite observar

como essas indicagbes visuals sao sincronizadas com a estrutura temporal da musica.

Deus plantou o jandim a leste da terra, no extremo lese do  mundo, além do qual, em diragao ao levante,  nao se acha nada além de dgua,

Exemplo 5 — Articulagio entre texto, musica e iluminacgao na Sufonia n° 1, compassos 9—12.
Fonte: Elaborac¢io do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).

Os diferentes elementos de estruturacao musical articulam-se de forma integrada na
Sinfonia n° 1, contribuindo para a coeréncia interna da composi¢io. Guanais combina

procedimentos seriais, modais e tonais com materiais provenientes da cultura popular, além
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de explorar a alternancia e a sobreposicao entre fala e canto. Esses recursos nao aparecem
como camadas independentes, mas como componentes de uma mesma organizacio
composicional, estabelecendo relagées de complementaridade ao longo da obra.

Essa logica de integragao ultrapassa o plano estritamente musical e alcanga também as
dimensoes textual e visual. A multidimensionalidade da Sinfonia n° 1 resulta, portanto, da
articulagao entre diferentes sistemas de organizacao sonora, elementos verbais e recursos
cénicos, todos incorporados a construcao formal da obra. Guanais (2002b) sintetiza essa
concepgao no esquema a seguir, no qual representa as relagdes estabelecidas entre essas

diferentes dimensdes composicionais.

CORES SIMBOLICAS

DIMENSOES
VISUAL
+ lluminagéo
*\Cores simbolicas RELAGAO SIMBIOTICA
=aEsbece chnico As dimensdes visual,
sonora e textual se
_— articulam de forma
SONORA N interdependente,
4 3 = CULTURA ) constituindo uma rede
+ Instrumental f SERIAL INTEGRACAO POPULAR ) de correspondéncias
« Técnicas composicionais < E SIMBIOSE simbdlicas e estruturais

« Texturas e formas que sustenta a coeréncia

da obra.

Q TEXTUAL
* Narrativa falada

« Texto poético

CORRESPONDENCIAS
ENTRE DIMENSOES

eCanto = DI e 009090909090 0909090 "t Visual © Sonora
'''' Textual <> Sonora

----- Visual < Textual

| UNIDADE DRAMATICA E SIMBOLICA DA OBRA |

Exemplo 6 — Esquema da multidimensionalidade na Sénfonia n° 1, evidenciando a articulagio entre as
dimensoes visual, sonora e textual.
Fonte: Elaboragio do autor, a partir da analise da partitura da Sinfonia #n° 1, de Danilo Guanais. Ver também
Guanais (2002b)

A seguir, sao apresentados alguns dos principais materiais musicais que participam da
construcao formal da Sinfonia n° 1. Entre eles, destaca-se o chamado “Tema do Timpano”,
presente entre os compassos 1 e 24 do primeiro movimento. Trata-se de uma célula ritmica
em ostinato que desempenha funcao introdutéria e contribui para a caracterizacio métrica
inicial da obra. Embora sua organiza¢io interna sugira uma pulsagio equivalente a 9/8,
Guanais opta por registri-la mediante a alternancia entre os compassos de 3/4 e 3/8,

tornando explicita, na prépria notagio, a articulagio assimétrica do padrao ritmico.
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Exemplo 7 — “Tema do Timpano” no primeiro movimento da Szufonia n° 1, evidenciando o ostinato ritmico e
a alternancia métrica entre 3/4 ¢ 3/8 (c. 1 a0 24 — I Andamento).
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais. Ver também Guanais

(2002b)

O “Tema cromatico” ¢ construido a partir de uma sequéncia cromatica organizada
segundo relagdes intervalares previamente definidas. Nesse procedimento, a configuracao
dos intervalos assume maior relevancia do que a manutenc¢ao de uma ordem fixa das alturas,
afastando-se, portanto, de uma aplicagao estrita dos principios do serialismo dodecafonico.
O material é constituido por dois hexacordes (H) que, submetidos a processos de
intercalagao, dao origem as chamadas “séries derivadas” SD-A e SD-B.

A partir desse nucleo, Guanais amplia as possibilidades de transformac¢ao do material
por meio de procedimentos como a retrogradagao e a inversao retrégrada. Desse modo, o
cromatismo nao funciona apenas como sucessao de alturas, mas como um campo organizado
de relagoes intervalares passivel de diferentes recombinacoes. Essa flexibilidade permite ao
compositor preservar a identidade do material ao mesmo tempo que produz variantes

capazes de assumir fungoes distintas ao longo da Sinfonia n’ 1.

SD. (A)=[0. 11, 1,10,2.9,.3.8.4,7. 5. 6] SD. B)=1[5.6.4.7.3.8.2.9, 1, 10,0, 11]

Exemplo 8 — Organizagio do “Tema cromatico” da Sinfonia n° 1, com seus dois hexacordes e as séries
derivadas obtidas por intercalacdo e transformacio do material.
Fonte: Elaborag¢io do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).
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A “Série Lirica” (SL) resulta de uma nova organizacao do material proveniente do
“Tema cromatico”. Embora preserve o universo cromatico que caracteriza esse material,
Guanais modifica a disposi¢ao sequencial das alturas e associa a série a um perfil ritmico
proprio, conferindo-lhe uma identidade distinta. Como mostra o exemplo, a série
compreende as doze classes de alturas — SL = [2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 0, 1] — e ¢
organizada em dois hexacordes, H1 e H2. Essa disposi¢ao permite que o material cromatico
seja tratado nao apenas como uma sucessao abstrata de alturas, mas como estrutura
efetivamente incorporada ao discurso melddico.

A relacio com o “Tema cromatico” permanece perceptivel no fragmento destacado
no exemplo, que funciona como ponto de referéncia para a derivagdo do novo material. A
“Série Lirica” nao corresponde, portanto, a simples repeticao daquele tema, mas a sua
reelaboragio mediante reorganizac¢ao das alturas, redistribuicdo em dois hexacordes e
defini¢do de um novo comportamento ritmico. O procedimento evidencia uma caracteristica
recorrente na escrita de Guanais: materiais previamente apresentados sao retomados e
transformados, preservando vinculos internos entre diferentes momentos da obra. Nesse
sentido, a derivagao da SL contribui simultaneamente para a variedade do discurso e para a

coeréncia estrutural da Sinfonia n° 1.

I,
i
-.““

“IHN-

Pno. ’

SL=[2.3,4,5.6,7.8,9,10,11,0,1]

Fragmento inicial do

"Tema cromatico"

Exemplo 9 — Derivacao da “Série Lirica” (SL) a partir do “Tema cromatico”, com organiza¢do em dois
hexacordes (H1 e H2) e reconfiguracio sequencial do material. (c. 496 ao 502 — II Andamento).
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).

O “Tema da Redencdo” constitui uma estrutura de carater tonal cuja organizagao
melddica e harmonica sugere, de forma metaférica, um movimento de queda e ascensao.
Nos cinco compassos iniciais, esse gesto é construido pelo contraste entre a linha
descendente do oboé e 0 movimento ascendente do violoncelo, estabelecendo duas dire¢oes

opostas que convergem na formagdo do tema. Hssa oposicio confere ao material uma
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dimensao simbdlica que ultrapassa sua funcdao estritamente musical e se relaciona
diretamente com a ideia de reden¢ao proposta no quarto movimento.

Embora o tema apareca de forma integral apenas no quarto movimento, seus
elementos sao antecipados ao longo dos movimentos anteriores por meio dos motivos “a”,
“b” e “c”, destacados no exemplo. Esses fragmentos funcionam como unidades geradoras
que preparam progressivamente a apresentacio completa do tema. A recorréncia parcial
desses motivos estabelece vinculos entre diferentes momentos da obra e reforca sua
coeréncia interna, de modo que a apari¢ao integral do “Tema da Redenc¢dao” no movimento

final pode ser compreendida como resultado de um processo de acumulacio e

reconhecimento de materiais previamente apresentados.
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Exemplo 10 — “Tema da Redencao” na Sinfonia n° 1, com destaque para os movimentos contrastantes de
ueda e ascensio e para os motivos “a”, “b” e “c”. (c. 39 ao 46 — IV Andamento).
q p >
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).
¢ >ap P >

O elemento modal constitui um dos tracos recorrentes da linguagem composicional
de Guanais e prolonga procedimentos ja observados na Missa de Alcagns (Oliveira; Lima,
2013). Embora a obra incorpore configuragbes modais associadas a tradigdo musical
nordestina, o modo doérico ocupa posiciao particularmente relevante na Sinfonia n° 1. Sua
presenca manifesta-se sobretudo na escrita destinada ao coro e na constituicao de materiais
motivicos especificos, entre eles o motivo “d”, apresentado no primeiro movimento.

A escolha do modo dérico relaciona-se também a simetria de sua organizagao
intervalar. Como evidencia o exemplo, a disposicio de tons e semitons apresenta uma
configuracao especular em torno de seu eixo central, caracteristica que favorece diferentes
possibilidades de organizacao e transformagao do material melédico. O motivo “d”,
identificado na linha do tenor entre os compassos 137 e 139, insere-se nesse universo modal
e demonstra como Guanais incorpora essa estrutura a propria construcao tematica da obra.

O modalismo deixa, assim, de atuar apenas como referéncia estilistica a tradicdo nordestina
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e passa a integrar os mecanismos de coeréncia e reconhecimento que atravessam a Sznfonia n’

1.

Modo Dérico: Simetria Intervalar
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Exemplo 11 — Estrutura intervalar do modo dérico e sua aplica¢ido no motivo “d” da Sinfonia n° 1.
Fonte: Adaptado de Oliveira e Lima (2013, p. 315) e de Guanais (2002b, p. 50-51).

A analise da Sinfonia n° 1 evidencia uma escrita composicional marcada pela integracao
de diferentes planos expressivos e por um controle rigoroso de materiais aparentemente
heterogéneos. Procedimentos seriais, modais e tonais convivem com elementos provenientes
da cultura popular, com a palavra falada, o canto, a iluminagao e a dimensao cénica. Essa
diversidade, contudo, nao resulta em fragmentagao. Ao contrario, Guanais estabelece
relacoes de recorréncia, transformacio e correspondéncia que conferem unidade ao discurso.
O reaparecimento de motivos, a detivacao de séries, o emprego recorrente do modo dérico
e a articulagdao simbdlica entre som, texto e imagem revelam uma concepc¢ao em que cada
elemento participa da arquitetura global da obra.

A Sinfonia n° 1 representa um significativo desdobramento dos procedimentos ja
presentes na Missa de Alcagus. Se, na obra anterior, a aproximag¢ao com o universo armorial
se manifesta sobretudo pela incorporagao e reelaboragao de materiais da cultura popular, na
Sinfonia essa relagdo assume uma dimensao mais ampla, envolvendo também referéncias
visuais, simbolicas e narrativas. Guanais nao reproduz um modelo armorial de maneira
estatica, mas o transforma a partir de sua propria experiéncia composicional, ampliando suas
possibilidades de articulagio com linguagens e procedimentos contemporaneos. A obra
ocupa, assim, uma posi¢io central na trilogia, ao consolidar recursos apresentados
anteriormente e, a0 mesmo tempo, preparar um campo de experimentacio que serd

novamente reelaborado na composigao subsequente.

39



[S] N L T T

S A T Ly




CAPITULO 4
A Paixao segundo Alcagus
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A composicao da Paixao segundo Aleacus foi iniciada em 2010 e concluida em 2013.
Assim como ocotre na Missa de Alcagus, o titulo remete diretamente ao povoado de Alcagus
e a presenga, em sua estrutura musical, de melodias provenientes dos romances de origem
ibérica recolhidos nessa localidade. A obra organiza-se em doze movimentos e foi concebida
para narrador, coro, quatro solistas cantores e um conjunto instrumental de formagao
cameristica. Desse modo, Guanais retoma materiais ja explorados anteriormente na trilogia,
inserindo-os, contudo, em uma nova configuracao formal e expressiva.

A formagcao instrumental é constituida por dezesseis musicos, distribuidos de maneira

equilibrada entre cordas, madeiras, metais e percussao. As cordas compreendem violao,

violino, violoncelo e contrabaixo; as madeiras, flauta, oboé, clarinete em Sib/clarone e fagote;
e os metais, trompa, trompete, trombone e tuba. A percussio ¢ confiada a quatro
instrumentistas: o primeiro executa timpanos e pandeiro sinfonico; o segundo, glockenspiel,
pratos A2 e pratos suspensos; o terceiro, marimba, caixa militar e triangulo popular; e o
quarto, sinos tubulares (##bular bells), bombo e triangulo sinfénico. Essa disposi¢ao confere a
obra uma sonotidade mais concentrada e individualizada, baseada na atuacio solistica de cada

instrumento, a0 mesmo tempo que preserva uma ampla diversidade timbrica.

A Paixao segundo Alcagus ndo surgiu concomitantemente com os estudos que lhe
servem de subsidio, mas numa etapa posterior, quando os pormenores relativos
as tendéncias envolvidas em sua construcao ja haviam sido estudados e discutidos.
A assimilagio desses pormenores se deu numa perspectiva de economia e
simplificacdo de materiais e técnicas, e, nesses termos, a Paixdo segundo Alcacus
compartilha muito com duas outras composi¢cbes minhas, a Missa de Alcagus, de
1996, e a Sinfonia n’1 de 2002. Nas trés composi¢bes, minha visdo a respeito do
homem e sua espiritualidade se modifica e se traduz pela relacio entre musica e
texto, espelhando, como uma metafora, muito do que sinto e compreendo como
sendo meu papel de criador e como isso se relaciona ao que vird a ser uma obra.

(Guanais, 2013b, p. 84)

A propria reflexdo de Guanais evidencia que a Pazxao segundo Alcagus nao deve ser
compreendida como uma obra isolada, mas como resultado de um processo composicional
desenvolvido ao longo dos trabalhos anteriores. Como observa o compositor,
procedimentos, materiais ¢ questOes estéticas presentes na Missa de Aleagus e na Sinfonia n° 1
sao retomados sob uma perspectiva de maior economia e simplificagdo. Ao mesmo tempo,
permanece como eixo comum as trés composi¢oes a reflexdo sobre o homem e sua
espiritualidade, traduzida sobretudo pela relagao entre musica e texto. A Paixdo constitui,
desse modo, um momento de sintese e amadurecimento de recursos que vinham sendo

explorados desde a primeira obra da trilogia.
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Assim como na composicao anterior, a dimensao textual da Paixdo segundo Alcacus é
construida pela articulagcdo de diferentes fontes. A narrativa dramatica estabelece relagoes
entre o Evangelho de Marcos, O Evangelho segundo Jesus Cristo, de José Saramago, e textos de
autoria do proprio Danilo Guanais, entre eles Membra Jesu Nostri e as Décimas da Paixao. A
sobreposi¢ao dessas referéncias amplia a perspectiva narrativa sobre a Paixdo de Cristo,
fazendo conviver o texto biblico, a releitura literaria contemporanea e materiais de natureza
poética e devocional em uma mesma estrutura dramatico-musical.

No plano estritamente musical, Guanais retoma um principio de integracio ja
observado na Sinfonia n° 1. Procedimentos seriais, modais e tonais coexistem com elementos
provenientes da cultura popular e com diferentes modalidades de emissao vocal,
particularmente a fala e o canto. Essa combinagao nao configura uma simples justaposi¢ao
de técnicas, mas uma rede de relacdes em que materiais de naturezas distintas sio
incorporados a construcao do discurso. Na Paixao segundo Alcagns, entretanto, essa diversidade
tende a apresentar-se de maneira mais concentrada, em consonancia com a economia de
meios mencionada pelo préprio compositor, o que sugere niao o abandono dos
procedimentos anteriores, mas sua depura¢ao no interior de uma escrita ja consolidada.

A construgao de parte do material escalar da Paixao segundo Alcagns fundamenta-se no
principio do quadrado magico, estrutura de natureza matematica a qual Guanais também
atribui uma dimensao simbdlica. A partir desse procedimento, o compositor obtém materiais
que servem de base a organizacido serial da obra, incluindo séries formadas por doze ou
dezesseis alturas. O recurso ao quadrado magico, contudo, nao constitui um procedimento
isolado no repertério composicional contemporaneo. Como observa Silva (2009), estruturas
dessa natureza também foram empregadas por compositores como Peter Maxwell Davies
(1934-2016) e Leo Brouwer (1939-), este tltimo na elaborac¢ao de sua Sonata para Violdo Solo,
mediante a apropriagao e transformacao de configuragdes associadas aos quadrados magicos
de Paul Klee (1879-1940).

O quadrado magico é uma estrutura numérica organizada de modo que a soma dos
valores dispostos em cada linha, coluna e diagonal principal resulte sempre no mesmo
numero, denominado constante magica. Segundo Guanais (2010), essa propriedade
caracteriza o quadrado magico regular. Em sua forma minima, ele é constituido por nove
casas distribuidas em uma matriz 3 X 3, enquanto uma configuragio de ordem 4 X 4
compreende dezesseis casas. Ha ainda variantes mais complexas, como o quadrado pan-
magico, também conhecido como diabdlico, no qual a regularidade das somas se estende a

outras diagonais e combinagdes internas da matriz.
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Exemplo 12 — Melencolia I (1514), de Albrecht Diirer, com destaque para o quadrado magico presente na
composicao.
Fonte: Diirer (1514), The Metropolitan Museum of Art.

O Exemplo 13 apresenta o quadrado magico inserido por Albrecht Direr (1471-1528)
na gravura Melencolia I (1514), estrutura que se tornaria uma das referéncias adotadas por
Guanais na concepgao da Paixao segundo Aleagus. Trata-se de uma matriz de ordem 4 X 4 cuja

organiza¢ao numérica oferece ao compositor um campo passivel de transformagido em

material musical. Na obra, Guanais privilegia justamente quadrados dessa ordem,
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submetendo seus valores a procedimentos de redugao e correspondéncia com as classes de
altura do sistema cromatico.

Dentro do sistema estabelecido pelo compositor, determinadas configuragoes
numéricas permitem estabelecer relagdes com a organizacao serial da obra. Guanais atribui
especial importancia aos quadrados que apresentam o algarismo 1 em um dos cantos, pois
essa disposicao possibilita, segundo o procedimento de conversio adotado, iniciar as séries
pela nota D6. O quadrado de Direr deixa, assim, de constituir apenas uma referéncia visual
ou matematica e passa a funcionar como matriz geradora de parte do material composicional

da Paixdo segundo Alcacus.

Exemplo 13 — Quadrado magico de Diirer e sua disposi¢ao numérica em matriz 4 X 4, utilizada como
referéncia para a geracdo do material serial da Paixdo segundo Alcagus.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir do quadrado magico presente em Melencolia I (1514), de Albrecht Diirer
(Guanais, 2010, p. 1010).

Na constru¢ao da primeira série, Guanais parte do quadrado magico de Direr e
reorganiza sua disposi¢ao interna, convertendo as colunas em linhas. A nova configuragao ¢é
orientada de modo que o algarismo 1 ocupe o canto superior esquerdo, seguido, na primeira
linha, pelos numeros 14, 15 e 4. A partir dessa matriz, o compositor aplica um procedimento
de reducdo numérica com o objetivo de estabelecer correspondéncias com as classes de
altura, fazendo com que o valor inicial resulte na nota D6 (0). Desse processo emerge uma
variante do quadrado mégico de Direr, convertida em matriz geradora para a organizagao

serial da obra, como demonstra o exemplo a seguir.

46



Exemplo 14 — Variante do quadrado maégico de Diirer, reorganizada por Guanais como matriz geradora da
primeira série da Paixdo segundo Alcagus.
Fonte: Elaborac¢do do autor, a partir do procedimento composicional empregado por Danilo Guanais na
Paixao segundo Alcagns (Guanais, 2010, p. 1014).

A primeira série resultante desse procedimento ¢ obtida pela leitura horizontal da
matriz, da esquerda para a direita e de cima para baixo. A organiza¢ao intervalar decorrente
apresenta uma caracteristica particular: a auséncia de tritonos. Além disso, a série pode ser
segmentada em subgrupos de quatro notas, cada um deles delimitado pelo retorno a mesma
classe de altura, o que reforca sua coesao interna.

No interior dessa estrutura, os dois subgrupos centrais assumem especial relevancia
por permitirem a identificagdo, respectivamente, das triades de Fa# maior e Ré menor
(Exemplo 15). A presenca dessas formagdes triadicas, inseridas em um material concebido a
partir de procedimentos seriais, evidencia a convivéncia entre referéncias tonais e principios
de organizacao nao tonal na escrita de Guanais. Essa sobreposi¢ao de sistemas refor¢a uma
caracteristica recorrente em sua linguagem composicional: a utilizagdo de procedimentos
distintos nao como campos excludentes, mas como recursos integrados a construgao do
discurso musical.

A série, portanto, nao se reduz a um ordenamento abstrato de alturas. Sua configuracao
incorpora relagSes intervalares e harmonicas que ampliam as possibilidades de transformagao
e articulagdo do material ao longo da obra. Portanto, a presenca das trfades no interior da
estrutura serial demonstra como Guanais explora pontos de contato entre diferentes logicas
composicionais, preservando a coeréncia interna do material sem restringi-lo a um dnico

sistema de organiza¢ao (Guanais, 2010).
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Exemplo 15 — Estrutura intervalar da primeira série da Paixao segundo Alcagus, organizada em quatro

subgrupos, com destaque para as triades de Fa# maior e Ré menor nos segmentos internos.
Fonte: Elaborag¢ao do autor, a partir da analise do material serial da Paixdo segundo Aleagns, de Danilo Guanais
(2010, p. 1010).

As derivacoes da “Série Diirer” resultam de diferentes modos de leitura e segmentagao
da matriz numérica obtida a partir do quadrado magico. A “Série Diirer II”” é construida pela
leitura vertical das colunas, da esquerda para a direita e de cima para baixo. A “Série Diirer
III”, por sua vez, decorre da leitura horizontal da matriz com a supressiao da dltima coluna,
reduzindo o material a doze elementos. Ja a “Série Direr IV” conserva o principio de
organiza¢do empregado na Série Direr II, mas elimina o udltimo tetracorde. Esses
procedimentos demonstram que a matriz nao funciona como uma estrutura rigida, mas como
um campo gerador a partir do qual Guanais produz diferentes configuragoes seriais por meio
de operagoes relativamente simples de leitura, selecdo e supressao.

Um aspecto particularmente significativo aparece nas Séries Diirer II e IV. Em ambas,
Guanais identifica, no interior da sequéncia, uma configuracao intervalar associada ao
conhecido monograma B—A—C—H, relacionado a Johann Sebastian Bach (1685-1750), como
destacado no Exemplo 16. A inser¢ao desse desenho estabelece uma referéncia histérica no
interior de um material originalmente derivado de uma matriz matematica, aproximando
procedimentos de naturezas distintas em uma mesma estrutura composicional. O recurso
reforca, ainda, uma caracteristica recorrente na escrita de Guanais: materiais numéricos,
seriais, simbolicos e histéricos ndo permanecem isolados, mas sao submetidos a processos
de associagao e transformacao que ampliam suas possibilidades de significagao no discurso

musical.
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Exemplo 16 — Derivacoes da “Série Direr” na Paixdo segundo Alcagns, com destaque para as Séries Direr 11,

III e IV e para a presenca do monograma B—A—C—H nas estruturas internas das Séries 11 e IV.

Fonte: Elaboracio do autor, a partir da analise dos procedimentos seriais empregados por Danilo Guanais na
Paixcao segundo Alcagns (Guanais, 2010, p. 1013).

O segundo grupo de séries ¢ derivado do quadrado magico presente na fachada da
Basilica da Sagrada Familia, em Barcelona, nas proximidades do conjunto escultérico que
representa o beijo da traicdo de Judas (Exemplo 17). Diferentemente do quadrado de Diirer,
essa matriz possui como constante magica o nimero 33, obtido pela soma de suas linhas,
colunas e diagonais. O valor remete simbolicamente a idade tradicionalmente atribuida a
Cristo no momento da crucifica¢ao (Guanais, 2010).

Essa associagao conferiu ao quadrado uma pertinéncia particular para a concepgao da
Paixao segundo Alcagns. Como observa o proprio Guanais (2013b), sua escolha decorre das
relagdes simbolicas “Obvias” que estabelece com uma composi¢ao dedicada a Paixao de
Cristo. O procedimento evidencia, mais uma vez, a maneira como o compositor transforma
referéncias externas — matematicas, visuais e religiosas — em principios efetivos de
organiza¢ao musical. Aqui, o quadrado magico nao atua apenas como matriz numérica, mas

também como elemento de significacao integrado ao universo tematico da obra.
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Exemplo 17 — Quadrado magico da Basilica da Sagrada Familia, em Barcelona, e sua constante magica 33,
associada simbolicamente a idade de Cristo na crucificacio.
Fonte: Elaborag¢io do autor, a partir do quadrado mégico presente na fachada da Basilica da Sagrada Familia
(Guanais, 2010, p. 1014).

As duas séries denominadas por Guanais de “Sagrada Familia I” e “Sagrada Familia
II” sdo formadas por dezesseis notas cada. A repeticao dos valores 10 e 14 diferencia essa
matriz do modelo regular e constitui uma das particularidades do quadrado empregado pelo
compositor. A “Sagrada Familia I” ¢ obtida por meio da leitura horizontal da matriz, da
esquerda para a direita e de cima para baixo. Segundo Guanais, essa série apresenta estreita
relagdo com a “Série Direr 11”7 (Guanais, 2010), evidenciando um principio de continuidade
entre os diferentes materiais seriais derivados dos dois quadrados magicos.

A “Sagrada Familia II”, por sua vez, resulta da leitura vertical das colunas, também da
esquerda para a direita e de cima para baixo. A mudanga no percurso de leitura reorganiza a
sucessao das alturas e produz um novo perfil intervalar, embora preserve a matriz numérica
de origem. Esse procedimento reforca a ideia de que, na Paixao segundo Alcagus, os quadrados
magicos funcionam como estruturas geradoras flexiveis, capazes de originar materiais
distintos a partir de diferentes operagoes de leitura e ordenagao. Sobre essa segunda série,

Guanais observa:

A caracteristica mais marcante desta série peculiar é a sua possibilidade de
estruturar-se de modo a apresentar todos os intervalos até a oitava, exceto o tritono
(que, por uma esquisita coincidéncia é conhecido como diabolus in musica). Sua
presenca na Paixdo assume um carater extremamente simbélico, no verdadeiro
sentido da palavra (simbolo = o que une / didbolo = o que separa). (Guanais,
2010, p. 1015)

As palavras de Guanais revelam que, na Paixao segundo Alcagus, a organizagao intervalar
nao ¢ concebida apenas como procedimento técnico, mas também como portadora de
significacdao simbolica. A auséncia do tritono na série adquire, nesse contexto, uma fun¢ao
que ultrapassa o plano estritamente musical. Ao aproximar o intervalo historicamente

associado a expressao diabolus in musica da ideia de separagdo, o compositor transforma uma
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caracteristica estrutural do material em elemento integrado ao universo religioso e dramatico
da obra. A série passa, assim, a reunir duas dimensoes complementares: de um lado, uma
logica interna capaz de abranger diferentes relagées intervalares; de outro, um principio
simbélico orientado pela exclusao deliberada daquele intervalo.

Essa leitura torna-se particularmente significativa quando relacionada ao tema da
Paixao. Ao estabelecer a oposicao entre “simbolo”, entendido por Guanais como aquilo que
une, e “diabolo”, como aquilo que separa, o compositor projeta sobre a propria estrutura
musical uma tensao entre uniao e ruptura, redencgao e afastamento. A auséncia do tritono
deixa, portanto, de ser uma simples peculiaridade da série e passa a participar da constru¢ao
conceitual da obra. Nesse procedimento, matematica, técnica composicional e simbolismo
religioso convergem em uma mesma estrutura, confirmando uma caracteristica recorrente da
escrita de Guanais: a transformacao de principios extramusicais em elementos efetivos da

organizagao sonora.
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Exemplo 18 — Séries “Sagrada Familia I”” ¢ “Sagrada Familia 117, derivadas do quadrado maégico da Basilica
da Sagrada Familia e organizadas a partir de diferentes percursos de leitura da matriz.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir dos procedimentos composicionais empregados por Danilo Guanais

(2010, p. 1014) na Paixao segundo Alcagus.

A Paixao segundo Aleagus consolida, portanto, procedimentos que atravessam a trajetoria
composicional de Guanais e que, nessa obra, alcancam um elevado grau de integragiao. A
articulacdo entre estruturas tonais, modais e seriais, a incorporacao de materiais provenientes
da cultura popular, o emprego de matrizes numéricas e simbolicas e a relagdo entre musica,
texto e espiritualidade revelam uma escrita que transforma referéncias de naturezas distintas
em elementos de uma mesma organizagao composicional. Mais do que reunir técnicas
diversas, a Paixdo sintetiza e depura recursos ja presentes nas obras anteriores, conferindo-

lhes novas fun¢oes dentro de uma estrutura mais concentrada e simbolicamente articulada.
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Esse carater de sintese permite compreender a obra ndo apenas como encerramento
cronolégico da trilogia, mas como ponto de convergéncia de procedimentos desenvolvidos
desde a Missa de Alcagns e ampliados na Sinfonia n° 1. Torna-se necessario, portanto, observar
de maneira comparativa como determinados materiais, estratégias composicionais e
referéncias armoriais reaparecem, transformame-se e estabelecem vinculos entre as trés obras.

E justamente essa rede de continuidades e reelaboragdes que sera examinada na secao

seguinte.
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A articulacdo entre materiais tonais, modais e seriais, elementos provenientes da cultura
popular nordestina e componentes textuais desenvolve-se progressivamente ao longo de
cada obra. Uma vez apresentado, determinado objeto musical pode tornar-se ponto de
partida para a constitui¢ao de novos materiais, reaparecendo em movimentos posteriores sob
diferentes graus de transformagao. Esse processo ocorre por meio de procedimentos como
fragmentagao, expansio ritmica, melédica ou harmonica, transposi¢ao, retrogradagio e
inversao retrograda. Assim, motivos e temas anteriormente expostos permanecem ativos na
estrutura da composicio, ainda que nem sempre sejam imediatamente reconheciveis em suas
novas configuragées.

Esse modo de organiza¢ao aproxima-se da concepgao de Reti (apud Santos; Piedade,
2010) acerca da transformagao tematica. Para o autor, um mesmo componente tematico
pode participar da construcao de diferentes movimentos de uma obra sinfénica, desde que
seja submetido a modificagdes capazes de preservar vinculos internos sem eliminar o
contraste entre as partes. A identidade do material nao depende, portanto, de sua repeti¢ao
literal, mas da permanéncia de determinadas relagdes estruturais em meio a transformagao.
Essa perspectiva oferece uma chave importante para a compreensao da trilogia de Guanais,
na qual a unidade nio se estabelece apenas no interior de cada composi¢ao, mas também por
meio da recorréncia, reelaboragdo e ressignificagdo de materiais que atravessam a Missa de
Aleagus, a Sinfonia n° 1 e a Paixao segundo Aleagus.

No caso desta trilogia, a transformacao dos objetos musicais, tal como compreendida
a partir de Reti, nao se limita a passagem de um movimento para outro no interior de cada
composicao. Ela também se manifesta entre as proprias obras, funcionando como um
principio de continuidade e ligagao. Materiais anteriormente apresentados reaparecem sob
novas configuragoes, assumindo fung¢des distintas conforme o contexto composicional. Esse
processo permite observar, a0 mesmo tempo, a permanéncia de determinados tracos da
linguagem de Guanais e o amadurecimento de seus procedimentos técnicos ao longo da
Missa de Alcagus, da Sinfonia n° 1 e da Paixao segundo Alcagns. As obras podem ser
compreendidas, assim, como etapas de um percurso composicional em que recorréncia e
transformacao atuam de forma complementar.

Essa continuidade possui também implicagbes para a interpretagio musical. A
construcao interpretativa nao depende apenas da execugao correta dos elementos inscritos
na partitura, mas da compreensao das relagdes que organizam o discurso ao longo da obra.
Reconhecer recorréncias motivicas, processos de transformacio, referéncias estilisticas e

func¢oes estruturais permite ao intérprete estabelecer conexdes entre eventos musicais que, a
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primeira escuta, podem parecer independentes. Dessa forma, a analise deixa de constituir
uma ctapa separada da pratica interpretativa e passa a integrar o préprio processo de
construcdao da performance, oferecendo subsidios para decisoes de fraseado, articulagio,
dinamica, carater e direcio formal. A compreensio dessas relagdes amplia, portanto, as
possibilidades de uma interpretagdo musicalmente coerente e consciente.

Em consonancia com essa perspectiva, a pratica analitica pode ser compreendida como
parte de um percurso interpretativo continuamente construido e reorganizado. Para
Laboissiere (2007), a aproximag¢ao com a obra musical nao se restringe a identificagio de
aspectos estruturais, harmonicos ou estéticos, mas envolve também a compreensio dos
sistemas de significacdo que atravessam o fazer e a escuta musical. Analisar implica relacionar
procedimentos composicionais, sentidos, referéncias e modos de percep¢ao, construindo
uma leitura que articula dimensao técnica e experiéncia interpretativa. Aplicada a trilogia de
Guanais, essa perspectiva permite compreender que o reconhecimento das recorréncias,
transformagdes e conexoes entre as obras nao constitui apenas um exercicio descritivo, mas
também um caminho para fundamentar escolhas interpretativas mais conscientes e coerentes
(Laboissiere, 2007, p. 150).

O dialogo entre intérprete e obra constitui uma etapa fundamental na construgao da
experiéncia musical, pois é por meio dele que os elementos inscritos na partitura sao
compreendidos, relacionados e convertidos em decisoes interpretativas. Desse processo
emerge uma espécie de imagem estética da obra, construida nao apenas a partir de seus
componentes objetivos, mas também das escolhas realizadas pelo intérprete ao longo do
estudo e da performance. Diferentemente de manifestaces artisticas cuja materialidade
visual se apresenta de forma imediata, como a pintura ou a escultura, a musica depende da
mediagdo interpretativa para adquirir existéncia sonora em cada realizagao.

A partitura, nesse sentido, nao oferece uma imagem definitiva da obra, mas um
conjunto de informag¢des que exige leitura, reflexdo e tomada de decisées. Como observa
Laboissicre, ela “apresenta-se ao intérprete como portadora de uma zona obscura que o forca
a decodificacio, ou seja, pensar, questionar, construir, descobrir, engendrar o seu possivel, ja
que ndo se dispde de métodos suficientemente completos, apesar da convencionalidade da
escritura” (Laboissiere, 2007, p. 88). Essa margem de indeterminagdo nio constitui uma
insuficiéncia da notacdo, mas um espaco préprio da pratica interpretativa. E justamente nele
que a analise adquire relevancia, ao fornecer ao intérprete elementos para reconhecer relagoes
estruturais, hierarquias, recorréncias e processos de transformacio que podem orientar a

construciao de uma leitura artisticamente coerente da obra.
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O exemplo a seguir sintetiza alguns dos principais elementos de ligacio entre as
composi¢des que integram a trilogia. A Missa de Alcacus (1996) constitui o ponto de partida
desse percurso, ao apresentar materiais e procedimentos que serdo retomados,
transformados e ressignificados nas obras subsequentes, a Sinfonia n° 1 e a Paixdo segundo
Aleagus. Essas recorréncias nao se dao por simples repeticio, mas por processos de
reelaboracio que modificam sua configuracio ritmica, melddica, harmonica, timbrica ou
funcional. A continuidade entre as obras se estabelece pela permanéncia de determinados
objetos composicionais e, simultaneamente, pelas diferentes formas que eles assumem ao

longo da trajetoria criativa de Guanais.
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Exemplo 19 — Elementos de ligagio na trilogia composicional de Danilo Guanais, evidenciando
continuidades, reelaboragdes e expansoes entre a Missa de Aleagus, a Sinfonia n’ 1 ¢ a Paixdo segundo Alcacus.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da analise comparativa das trés obras de Danilo Guanais.

Os aspectos de linguagem musical que atravessam a trilogia de Guanais mantém
estreita relacio com a estética armorial, tanto na organiza¢ao melddica, harmonica e ritmica
quanto no tratamento do texto e dos materiais de origem popular. As trés obras apresentam
procedimentos que dialogam com caracteristicas ja discutidas a partir das proposi¢des de
Noébrega (2007), entre elas o emprego de ritmos vinculados a tradigdo popular nordestina,
melodias de curta extensao, repeticdo e fragmentacio de motivos, notas rebatidas, uso

recorrente de cordas duplas e sustenta¢ao por notas pedais. Esses recursos, contudo, nao
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aparecem de forma homogénea, mas sao reclaborados de acordo com as necessidades
formais e expressivas de cada composigao.

Na Sinfonia n° 1, por exemplo, esse didlogo com o universo armorial amplia-se ainda
pela incorporagao de elementos extramusicais, sobretudo aqueles de natureza visual, textual
e simbolica. A relagdio com a estética armorial deixa, assim, de se restringir a presenca de
determinados tracos de linguagem musical e passa a envolver também modos de articulagao
entre som, imagem, narrativa e referéncias culturais. Essa ampliacdo confirma que, em
Guanais, o armorial nao funciona como um repertério fixo de procedimentos, mas como
um campo de possibilidades que ¢ continuamente reinterpretado e integrado a sua prépria

linguagem composicional.

5.1 A relagdo entre o tonal, modal e o serial da trilogia

Considerando inicialmente a organiza¢ao harmoénica da trilogia, observa-se uma
relagado de complementaridade entre os campos tonal e modal. Em diferentes momentos,
determinados centros tonais funcionam como pontos de estabilidade e orientacio do
discurso, mas sdo frequentemente antecedidos, atravessados ou sucedidos por configuracoes
modais. Na Sznfonia n’ 1 e na Paixdo segundo Alcagus, essa articulagao torna-se ainda mais ampla
pela incorporagdo de procedimentos seriais, que passam a coexistir com materiais tonais e
modais. Os excertos apresentados a seguir permitem observar como esses diferentes sistemas
se articulam no interior de cada obra, sem que um deles necessariamente elimine ou substitua
os demais.

No Agnus Dei da Missa de Aleagus, entre os compassos 14 e 18, essa relacio pode ser
percebida na passagem entre uma organizagao inicialmente tonal e um campo subsequente
de carater modal. Entre os compassos 14 e 15 estabelece-se uma progressio V—I, na qual o
acorde de L.a maior exerce funcao de dominante e conduz ao centro em Ré, apresentado no
compasso 15 por meio de uma configura¢ao acordal hibrida. A progressio produz um
movimento claro de tensdo e resolugdo e funciona, a0 mesmo tempo, como elemento de
ligacdo entre a introducao e a secao A do movimento.

A transicido, contudo, nio se encerra na resolucio tonal. A nota D6#, sensivel de Ré
maior e integrante do acorde de La maior no compasso 14, aparece nas violas e nos tenores
e esta prevista pela armadura de clave. Nos compassos seguintes, entre 15 e 18, essa altura é
rebaixada para D6 natural, alterando a configuragao intervalar do campo centrado em Ré.
Esse deslocamento enfraquece a referéncia tonal anteriormente estabelecida e introduz uma

sonoridade de carater modal. O trecho evidencia, assim, como Guanais utiliza a cadéncia
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tonal ndo como ponto de chegada definitivo, mas como passagem para outra logica de
organizac¢ao, fazendo com que tonalidade e modalismo se sucedam e se interpenetrem no

mesmo fluxo musical.
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Exemplo 20 — Articulagdo entre procedimentos tonais e modais no Agnus Dei da Missa de Aleagus (c. 14-18),
com destaque para a progressio V—I e para a posterior inflexdo modal sobre Ré.
Fonte: Elaboragdo do autor, a partir da partitura da Missa de Aleagus, de Danilo Guanais (2012).
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O chamado “modo nordestino”?, tendo Ré como centro, constitui a principal

referéncia modal do trecho. Sua configuracio resulta da presenca simultinea da quarta

aumentada (Sol#) e da sétima menor (D6 natural), reunindo caracteristicas associadas aos
modos lidio e mixolidio. Esse campo modal orienta a melodia apresentada pelo violio e a
linha do violino I, construida a partir da fragmentagao ritmica, em semicolcheias, do material
exposto pelo violdo. Em ambos os instrumentos predominam estruturas melédicas breves,
organizadas em torno da nota Ré e favorecidas pelo emprego das cordas soltas. O violoncelo,
port sua vez, desenvolve uma figuragao sincopada de carater predominantemente mixolidio,
acrescentando outra camada modal a textura.

No terceiro tempo do compasso 17, violao e violino I enfatizam uma configuracio de

carater lidio por meio da presenca do Sol#. Esse material é sobreposto ao consequente da
frase do violoncelo, estruturado em contexto mixolidio. A simultaneidade das duas
configuracgbes — lidia e mixolidia — completa verticalmente o campo intervalar
caracteristico do chamado “modo nordestino”, sobre o qual se constréi o primeiro tema do
movimento. Nesse contexto, a auséncia do D6#, sensivel de Ré maior prevista pela armadura
de clave, enfraquece uma interpretacdo exclusivamente tonal do trecho e evidencia a
predominancia de uma légica modal. A armadura, portanto, nao determina por si s6 o
comportamento harmoénico da passagem, que se organiza a partitr da combinagao e da
sobreposi¢ao de diferentes configuracbes modais.

A centralidade de Ré observada na Missa de Aleacus reaparece, sob outra perspectiva,
na Sinfonia n’ 1. Se na Missa sao frequentes progressdes e campos organizados em torno de
Ré maior ou Ré menor, na Sinfonia esse principio é ampliado por meio do procedimento que

1. A nota Ré funciona como nucleo de referéncia, a

Guanais denomina “polarizacio tona
partir do qual se estabelecem os polos secundarios Fa e La e, em relagao simétrica a estes, Si
e Sol. A sucessdao ou a sobreposicao desses polos nao implica necessariamente processos
modulatérios no sentido funcional tradicional. Em vez disso, diferentes centros sio

instaurados ao longo do discurso e podem coexistir temporariamente, formando uma rede

2 O denominado modo “nordestino” resulta da combinagdo de caracteristicas dos modos lidio e mixolidio,
reunindo, em uma mesma estrutura, a quarta aumentada e a sétima menor. Essa configuragdo também ¢
conhecida como lidio b7 ou lidio dominante, sendo recorrente em repertdrios associados a musica
nordestina e empregada por Guanais como importante referéncia modal de sua linguagem composicional.

3 Na Missa de Alcagus, contudo, ndo se verifica propriamente um processo de polarizagdo tonal. Embora
Ré maior e Ré menor funcionem como referéncias recorrentes, ndo se estabelecem polos secundarios ou
simétricos com fun¢do estrutural comparavel aquela observada na Sinfonia n° 1. As rela¢gdes harmodnicas
permanecem concentradas em torno do eixo de Ré, sem a organizagdo sistematica de centros alternativos
que caracterizaria um campo de polarizagao.
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de polariza¢oes em torno de Ré. O esquema a seguir sintetiza essa organizacao harmonica

da Sinfonia n° 1.

D =S TSTS

Gm G Bm B Dm D Fm F Am A

Exemplo 21 — Esquema de polarizacio tonal na Sinfonia n° 1, com nicleo em Ré e organizacio dos polos
secundarios e simétricos.
Fonte: Elaborag¢do do autor, a partir da analise da estrutura harmonica da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais
(2002a).

Na Sinfonia n° 1, a articulagao entre procedimentos tonais, modais e seriais assume um
carater particularmente integrado. Esses diferentes sistemas de organizagao podem surgir de
forma sucessiva ou sobreposta, de modo que um material serial pode coexistir com uma
estrutura modal, assim como configuragdes tonais podem se combinar com campos modais.
A sobreposi¢do constitui, assim, um principio recorrente ao longo dos movimentos e amplia
as possibilidades de constru¢ao harmonica da obra.

Desse processo resultam formagdes acordais que podem surgir tanto da interagao entre
camadas independentes quanto de combinag¢oes deliberadamente orientadas para a obtencao
de sonoridades especificas. A harmonia da Sinfonia passa, portanto, a ser construida nio
apenas por relagdes funcionais, mas também pela convergéncia entre materiais de naturezas
distintas. Em comparacdao com a Missa de Aleagus, esse procedimento revela uma ampliacio
dos recursos técnicos empregados por Guanais e evidencia um estagio mais complexo de sua
escrita composicional, no qual diferentes sistemas passam a ser explorados de maneira mais
flexivel e integrada.

Nos compassos iniciais do primeiro movimento da Sznfonia n’ 1, Guanais apresenta o
“Tema do Timpano”, construido como um os#znate ritmico em torno da nota Ré. A partir do
compasso 9, esse material ¢ submetido a um processo de fragmentagdo e expansao,
adquirindo contorno melédico nos violoncelos por meio da sucessao Ré—Mi—Fa—Sol. Nesse
novo contexto, o ostinato deixa de atuar apenas como elemento ritmico e passa a participar
de uma configuragio modal de carater doérico. Ainda que de maneira discreta, a

transformagao do motivo inicial em material melédico estabelece um dos primeiros pontos
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de contato da obra com procedimentos associados a linguagem armorial, sobretudo pela
recorréncia, pelo carater modal e pela centralidade conferida a uma célula de pequena
extensao.

Sobre esse plano modal é sobreposta a série derivada SD-B/H1 = [5, 6, 4, 7, 3, 8],
distribuida em movimento ascendente das violas II aos violinos I (Exemplo 22). A passagem
evidencia, de forma particularmente clara, a coexisténcia entre duas légicas de organizagao
distintas: enquanto os violoncelos mantém o ostinato modal polarizado em Ré, as cordas
superiores desenvolvem o material serial. A harmonia resultante nao decorre, portanto, de
uma unica estrutura previamente estabelecida, mas da intera¢do entre essas diferentes
camadas. Essa sobreposicdo introduz certa instabilidade no campo polarizado em Ré, sem,
contudo, eliminar sua fun¢dao como referéncia perceptiva do trecho.

Entre os compassos 17 e 20, o mesmo principio é retomado sob outra configuragao
(Exemplo 22). O ostinato passa a enfatizar a nota Fa no infcio de cada compasso, enquanto
se sobrepde a ele a estrutura SD-A/H1 = [0, 11, 1, 10, 2, 9]. A primeira vista, a recorréncia
de F4 em posicio métrica privilegiada poderia sugerir o deslocamento temporario da
polatizacdo para esse novo eixo. A presenca do Mib, entretanto, estranho ao campo de Ré
dérico, introduz uma tensao cromatica que reforg¢a a percep¢ao de Ré como referéncia mais
ampla do trecho. O exemplo evidencia, assim, como Guanais articula modalismo, serialismo
e polarizagao sem submeté-los a uma hierarquia fixa, fazendo da sobreposicao entre sistemas
um dos principais mecanismos de constru¢ao harmonica da Sznfonia n° 1.

A analise desses trechos permite acrescentar que a coexisténcia entre modalismo e
serialismo na Sufonia n° 1 nao implica necessariamente o enfraquecimento dos centros de
referéncia. Ao contrario, a sobreposicao serial pode produzir instabilidade local sem anular a
polarizagdo estabelecida pelo ostinato. Nesse processo, a percepcio do eixo em Ré parece
resultar menos de relagdes harmoénico-funcionais do que da recorréncia da altura, de sua
posi¢ao métrica e de sua permanéncia ao longo do discurso. A polarizagdo assume, assim,
uma natureza predominantemente perceptiva, capaz de permanecer ativa mesmo diante da
introdugao de alturas externas ao campo modal.

Sob essa perspectiva, o didlogo com a estética armorial também adquire uma dimensao
mais profunda. O elemento armorial ndo se encontra apenas na presenga reconhecivel de
ritmos, modos ou materiais associados a cultura nordestina, mas na maneira como esses
elementos participam da propria organizagao estrutural da obra. O ostinato modal, por
exemplo, atua simultaneamente como referéncia estilistica e como mecanismo de

polarizagdo, enquanto o material serial se desenvolve sobre ele sem eliminar sua identidade
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perceptiva. A tradi¢do e procedimentos composicionais contemporaneos deixam de ocupar

planos separados e passam a integrar um mesmo processo de constru¢ao musical.

AN}

Tnp

SD.(A)-H1=[0,11,1, 10,2, 9]

3.. \ “C H ! " | I / 4
e ' . f Il
v \ - ! f -
- \ ‘ = / ‘
T g 8 .
Al ] S ]
& | IS
e

—
7 ¥
Eixo Ré|

=
—
-

PolosFe G

Eixo R¢
=

— =)
o = ]
o | ] A i 2
B=]
b = l < 1g) P
b= 1 s [=]
. U - }
O Al | 1l S
.
e =i | B
g gl |
‘g :U.. b
DN oM <L - \\ é AT <o c<NK o <NKs = g | N ool
=| 7 7 3 3 *f f £ 8 N2 77 7 5 ¢ £ % ¢

Exemplo 22 — Sobteposicio entre o ostinato modal em Ré e os materiais seriais SD-B/H1 e SD-A/H1 no
primeiro movimento da Sinfonia n° 1, com destaque para os polos em Ré e Fa e para a permanéncia do eixo
em Ré.

Fonte: Elaborag¢io do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).
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O excerto a seguir evidencia um ponto de desestabilizagao harmonica produzido pelo

deslocamento do apoio em uma quinta justa descendente (Exemplo 23). Enquanto o naipe

das madeiras, os violinos I e II e as violas articulam a progressdo I-IIm—IV—I em Sib maior

>
o piano, os violoncelos e os contrabaixos introduzem, simultaneamente, uma cadéncia em
Mib maior. A sobtreposi¢ao desses dois campos harmonicos estabelece uma tensio entre
centros distintos, sem que um deles se imponha de forma imediata como referéncia exclusiva.

Esse tipo de procedimento contribui para enfraquecer, em diversos momentos da
Sinfonia n’ 1, a percep¢ao de uma polariza¢ao estavel e inequivoca. Em vez de um centro tonal
claramente afirmado, o ouvinte ¢ colocado diante de campos harmonicos concorrentes ou
temporariamente sobrepostos. A polarizagdo passa, assim, a assumir um carater movel e
circunstancial, resultante menos de uma hierarquia tonal fixa do que da intera¢do entre

diferentes camadas harmonicas e de sua posi¢ao no fluxo musical.
A sobreposicao observada entre os campos de Sib maior ¢ Mib maior produz uma
ambiguidade particularmente significativa porque os dois centros mantém entre si uma

relacdo funcional estreita. Mib ocupa a posi¢ao de subdominante no campo de Sib, enquanto

Sib pode exercer func¢io de dominante em relagio a Mib. Desse modo, a instabilidade nao
resulta da oposi¢ao entre centros harmonicamente distantes, mas da possibilidade de uma
mesma regido sonora admitir leituras funcionais distintas. O trecho estabelece, assim, uma
espécie de bifocalidade harmoénica, na qual dois centros relacionados por quinta justa
permanecem simultaneamente disponiveis a percep¢ao sem que nenhum deles se imponha
de maneira definitiva.

A distribuicao dessas estruturas entre diferentes grupos instrumentais acrescenta uma

dimensao timbrica ao processo de polarizagio. Enquanto madeiras e cordas superiores
sustentam o campo de Sib maioft, piano, violoncelos e contrabaixos projetam a referéncia em

Mib maior. A definicio do centro harmonico passa, portanto, a depender também da

organizagao registral e orquestral da textura. A polarizagdo adquire, nesse caso, carater
multidimensional: altura, registro, timbre e recorréncia atuam conjuntamente na

determinagao — ou, precisamente, na indetermina¢ao — do centro perceptivo.
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Estrutura cadencial
em Mib Major

Estrutura cadencial
em Sib Maior

Exemplo 23 — Desestabilizagdo da polatiza¢io tonal no primeiro movimento da Sinfonia n° 1 (c. 90-94),

resultante da sobreposi¢io entre estruturas cadenciais em Sib maior e Mib maior.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).

As estruturas em ostznato, os centros de polarizacao e determinados materiais melédicos
funcionam como pontos de estabilidade no interior da Sinfonia n° 1. Sao referéncias
relativamente estaveis sobre as quais Guanais articula materiais de natureza distinta. Uma vez
estabelecidos esses nucleos, o compositor passa a submeté-los a processos sistematicos de
transformacao, sobretudo por acimulo, sobreposicao e recontextualizagao de estruturas ja

apresentadas ou de novos elementos. A estabilidade inicial, portanto, ndo constitui um estado

permanente, mas um ponto de partida continuamente tensionado ao longo do discurso. E
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justamente desse movimento entre afirmacdo e enfraquecimento dos centros de referéncia
que emerge parte importante da dinamica harmonica da obra.

Sob essa perspectiva, o terceiro movimento, Scherzo, representa um dos momentos de
maior densidade no emprego desses procedimentos. Entre os compassos 151 e 166
(Exemplo 24), Guanais concentra e sobrepoe materiais tonais, modais e seriais, levando ao
limite o principio de integra¢ao observado nos movimentos anteriores. A particularidade
desse trecho reside, contudo, no efeito produzido pela sobreposicao: diferentemente dos
exemplos anteriores, em que a coexisténcia de diferentes estruturas contribufa para
desestabilizar a polarizagdo, aqui o acimulo dos polos tonais converge para o reforgo do eixo
em Ré. A superposicio deixa, assim, de atuar apenas como fator de instabilidade e passa a
funcionar também como mecanismo de estabilizagao, revelando a flexibilidade com que
Guanais emprega um mesmo procedimento composicional para produzir resultados
perceptivos distintos.

O excerto permite observar que a sobreposi¢ao, na Sinfonia n’ 1, ndo possui uma fungao
harmonica invariavel. Entre os compassos 151 e 166, a autonomia das diferentes camadas
nao conduz a dispersao do centro, mas a sua reafirmacao. Cordas, piano e demais grupos
instrumentais percorrem campos distintos e desenvolvem materiais de naturezas diversas,
porém suas trajetorias estabelecem sucessivas relagoes de aproximagao e retorno ao eixo em
Ré. A estabilidade resulta, portanto, menos de uma progressio funcional do que da
convergéncia de estruturas independentes sobre um mesmo ponto de referéncia.

Esse procedimento permite compreender a polarizagao em Guanais como um
fenémeno também perceptivo e textural. O centro em Ré nio precisa estar continuamente
presente nem dominar todas as camadas para permanecer ativo na escuta; sua for¢a decorre
da recorréncia, da posi¢ao estrutural e da capacidade de atrair novamente materiais
temporariamente deslocados para outros campos. O terceiro movimento evidencia uma
espécie de polarizagao por convergéncia, na qual a complexidade gerada pela sobreposi¢ao
tonal, modal e serial ndo contradiz a estabilidade, mas pode constituir precisamente o

mecanismo pelo qual ela ¢ alcangada.

67



ojod Bped W2 OIPIOXIW OPOW Op OSN O OPULIAZNS
W]JA op osn :Jepowl BINNISH

o)
oA

EIA

IR 1A

ouerq

1

4 ] 4 4
——F T AT T g T —ae T T
2 A 4 1] B . =
4 — : At Z
= =F=ssSns s S g aAra
a R L . T
= - o " i -
f—ta .m._.m»nm.m» S
i ~ 4 %
& - < e < = T
= ==t = e = ===iTE i)
b 3 < 4 .Wn m¢ % O /ﬁ
a i
Za - —==== 7# =====SS= .2 ﬁm
- L‘ V Z qi§ wa e N ¥ 10S wall Y - QIS - [0S W SOXId WO0d
[eInnas o S 0d1jewOId BWIR |
Tousw 1§ W2 = . kool S ;
BINMNLISH — = .. a.
T I Tem e
7 e R e e 7 A
Iousaw g 2 g F Z__|JOUAIA Y
: 1.- e
oy w2 ISy T i

IOUSW B 2

JOUAW B,] W BINNIST

.., 0ATjOU Op

BITYILI)S? BP O[NWINOY

34

» 11D

[ AL

ncia no terceiro movimento da Sinfonia n° 1 (c. 151-166), resultante

da sobreposicio de estruturas tonais, modais e setiais em torno do eixo em Ré.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).

40 por converge

Exemplo 24 — Polarizag

68



O motivo “d”, submetido a fragmentacao ritmica, ¢ apresentado pelas madeiras por
meio de um processo de sobreposicao acumulativa. A flauta I introduz o objeto-base no
compasso 151, em Ré menor. No compasso 155, o material passa a flauta II, enquanto a
flauta I apresenta uma nova configuragao em Fa menor. A partir do compasso 159, a clarineta
assume o objeto-base, sobre o qual se sobrepdem as estruturas em Fa menor, na flauta 11, e
em L4 menor, na flauta I. Esse procedimento amplia progressivamente a densidade da textura
e transforma um motivo inicialmente reconhecivel em um campo de relagdes entre diferentes
centros.

No compasso 163, o fagote passa a apresentar o objeto-base em Si menor. Sobre essa
estrutura acumulam-se F4 menor na clarineta, Ré maior na flauta IT ¢ Ré menor na flauta I,
esta ultima retomando o motivo uma oitava acima de sua apresentacido original. A
sobreposi¢ao e o encadeamento horizontal dos polos em Fa, La e Si produzem formagdes
harmoénicas que nao decorrem de uma progressao funcional convencional, mas da
convergéncia entre as diferentes linhas. Desse processo resultam, entre outras configuragoes,
as triades de Ré menor e Si menor no compasso 160 e, no compasso 164, os acordes de Si
menor com sétima e Sol# menor com sétima. O trecho evidencia, assim, como a acumulacio
motivica e a multiplicagdio dos centros podem gerar novas formagoes verticais sem
interromper a continuidade do material de origem, refor¢ando o principio de polarizagao por
convergéncia observado nesse movimento.

Sobre a textura construida pelas madeiras, o piano introduz, a partir do compasso 155,
diferentes transposi¢des do “T'ema cromatico”, organizadas em torno dos eixos Sol — Tem.
c=17,8,9,10,11,0,1, 2, 3,4, 5, 6] —, Sib — Tem. C = [10, 11,0, 1, 2, 3,4, 5, 6, 7, 8, 9]
— e Ré — Tem. C = [2, 3, 4,5, 6,7, 8,9, 10, 11, 0, 1]. Essas configura¢oes seriais
desenvolvem-se paralelamente ao deslocamento das cordas pelos campos de Ré menor (c.

151-154), Fa menor (c. 155-158) e L4 menor (c. 159—162). Apesar da referéncia a esses

centros, a presenca recotrente do sétimo grau rebaixado (bVII) imprime as linhas das cordas
uma inflexdo modal de carater mixolidio, fazendo com que polarizagio e modalismo
coexistam no mesmo plano discursivo.

O Exemplo 24 evidencia que a complexidade harmonica nao resulta apenas da
acumulacao de materiais, mas da interagao simultanea entre diferentes principios de
organiza¢ao. O material serial apresentado pelo piano, os campos de polarizagao articulados
pelas cordas e as inflexdes modais nao anulam uns aos outros; a0 contrario, permanecem

perceptiveis como camadas relativamente autbnomas cuja superposi¢ao produz a resultante
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harmonica. A escrita de Guanais afasta-se de uma logica baseada na sucessao exclusiva de
sistemas e aproxima-se de uma concep¢ao em que serialismo, polarizacio e modalismo
podem operar simultaneamente.

Essa articulagdo entre tonal e modal estabelece ainda um ponto de contato significativo
com a concep¢ao armorial descrita por Jarbas Maciel (apud Marinho, 2010, p. 58) como
“extensao dos modos por empréstimos tonais”. Na passagem analisada, o campo mixolidio
nao permanece circunscrito a uma escala estitica, mas é ampliado pela circulagao entre
diferentes regides polarizadas em relagao ao nicleo em Ré. O vinculo com a linguagem
armorial manifesta-se, assim, ndo apenas na presenca reconhecivel de um modo associado a
tradicao musical nordestina, mas na propria maneira como esse material modal é expandido
e integrado a procedimentos composicionais de outra natureza. Essa convergéncia reforca
um aspecto central da escrita de Guanais: tradi¢ao e contemporaneidade nao aparecem como
polos opostos, mas como componentes articulados de um mesmo pensamento
composicional.

Na Paixao segundo Aleagus, o principio da sobreposicio também desempenha papel
importante na organiza¢gao do discurso musical. Assim como na Sinfonia n° 1, diferentes
camadas podem articular simultaneamente materiais seriais, tonais e modais, muitas vezes
organizados em torno da nota Ré como eixo de referéncia. Nesse contexto, a “Série Durer”
assume posi¢ao central na estruturacao da obra. Sua presenca contribui para a criagio de
campos de maior instabilidade cromitica, frequentemente dispostos em torno de nicleos de
carater tonal-modal. A relagao entre esses materiais nao se estabelece, portanto, por oposicao,
mas por integracao, de modo que o serialismo passa a atuar como elemento de tensio e
expansao dentro de um campo perceptivo mais amplo.

Esse procedimento pode ser observado ja nos compassos iniciais da Pazxdo segundo
Aleagus  (Introdugao, c. 1-10). Nesse trecho (Exemplo 25), Guanais emprega uma
transposi¢ao da “Série Durer” para Ré, um tom acima de sua forma original: S. Direr (Ré)
=12,1,9,3,8,0,7, 11, 4, 10, 6, 5]. A série ¢é segmentada em trés fragmentos, organizados a
partir dos eixos Ré [2], La [9] e Si [11], e apresentada pela marimba em trés momentos
sucessivos: compassos 1-3, 4-6 e 7-9. A fragmentacao permite que a série seja incorporada
ao fluxo musical de maneira gradual, preservando sua identidade estrutural sem que seja
exposta de forma integral e continua. A organizacao desses fragmentos revela ainda que o
material serial ndo funciona de maneira autbnoma. Ao ser distribuido em torno de diferentes

eixos e articulado com os demais planos da textura, passa a participar de uma rede de relagoes

em que o cromatismo serial convive com centros de referéncia mais estaveis. A introdugao
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da Paixdo ja antecipa um principio que se manterd ao longo da obra: a coexisténcia entre
estabilidade e instabilidade, construida pela interacio entre procedimentos de naturezas
distintas e pela permanéncia de determinados eixos perceptivos, sobretudo aquele centrado
em Ré.

A conclusio de cada fragmento da “Série Diirer” articula-se, nesse trecho e em outros
momentos da obra, a formagdes de carater tonal. Nos compassos iniciais, cada segmento
serial é encerrado por alturas pertencentes ao acorde de Ré maior, estabelecendo uma
primeira aproximagao entre o campo serial e uma referéncia tonal claramente reconhecivel.
Essa recorréncia reforca a centralidade de Ré e aproxima o procedimento daquele ja
observado na Sinfonia n° 1, em que a polarizagao em torno desse eixo funciona como principio
de organizac¢ao e continuidade do discurso.

A passagem para a entrada do coro torna essa integragao ainda mais evidente. O
material serial nao ¢ interrompido para dar lugar a uma estrutura de natureza distinta; ao
contrario, sua conclusio prepara e conduz a melodia coral, construida sobre o modo
mixolidio. Serialismo, tonalidade e modalismo passam, assim, a integrar uma mesma
continuidade fraseoldgica. Esses elementos nio devem ser compreendidos como blocos
justapostos, mas como estruturas interdependentes, em que o término de um material cria as
condi¢bes para o surgimento do seguinte. Na Paixdo segundo Aleacus, a unidade do discurso
decorre justamente dessa capacidade de Guanais de fazer com que sistemas composicionais
distintos se completem e se transformem mutuamente.

A analise do Exemplo 25 permite observar que a “Série Diirer” nao atua apenas como
elemento de contraste em relagdo ao campo tonal-modal. Sua fragmentagao e, sobretudo, a
condugao de cada segmento para alturas constitutivas do acorde de Ré maior conferem ao
material serial uma fungdo articulatéria. O cromatismo permanece ativo no interior dos
fragmentos, mas seus pontos de chegada sio progressivamente absorvidos pelo eixo tonal,
produzindo uma espécie de polarizagiao por absor¢ao. A centralidade de Ré nao depende da
exclusio das alturas externas ao campo tonal, mas da capacidade de organizar
petrceptivamente os momentos de repouso e conexao do discurso.

Essa relacao torna-se ainda mais evidente na passagem para o coro. A conclusiao dos
fragmentos seriais nao estabelece uma ruptura formal, mas prepara a entrada de uma melodia
de carater mixolidio. Configura-se, assim, uma espécie de elisio entre sistemas
composicionais: o ponto de chegada do material serial coincide com a afirmagao do eixo

tonal e, simultaneamente, com a abertura do campo modal. Serialismo, tonalidade e
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modalismo deixam de constituir etapas sucessivas e passam a integrar uma mesma

continuidade fraseoldgica.
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Exemplo 25 — Articulacdo entre a Série Diirer transposta em Ré, os pontos de chegada em Ré maior e a

entrada do coto em modo mixolidio na introducio da Paixdo segundo Alcagus (c. 1-10).
Fonte: Elaborag¢io do autor, a partir da partitura da Paixao segundo Alcacns, de Danilo Guanais (2013a).
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Sob essa perspectiva, a coexisténcia de serialismo, tonalidade e modalismo na Pazxdo
segundo Aleagns ndo deve ser compreendida apenas como sobreposi¢iao de técnicas distintas.
Cada sistema tende a assumir uma funcao especifica na organizagao do discurso: o material
serial introduz mobilidade e tensdo; a polarizacio tonal estabelece pontos de referéncia e
dire¢do; e o modalismo participa de maneira mais direta da caracterizagao melédica e de sua
aproximac¢ao com a linguagem armorial. A unidade da passagem resulta precisamente da
complementaridade entre essas fun¢des. Mais do que hibridizar técnicas, Guanais constroi
uma sintaxe na qual diferentes sistemas cooperam para produzir continuidade, contraste e
coeréncia.

Outra configuragao recorrente na linguagem harmonica de Guanais é a progressao
entre o acorde menor do primeiro grau (Im) e o quarto grau (IV). O compositor denomina
essa relacio de “Agreste”*, atribuindo-lhe uma identidade prépria no interior de seu
vocabulario composicional. Essa progressao reaparece como recurso expressivo e de
caracterizagdo sonora, especialmente em passagens vinculadas ao universo modal e as
referéncias nordestinas que atravessam sua escrita. Guanais descreve esse procedimento nos

seguintes termos:

A partir do vigésimo compasso [I- Introducio], principia um tipo de construcio
e estruturagdo musical que combina varios dos elementos que me interessam
como compositor hoje. Por exemplo: o tipo de harmonizac¢io que eu gosto, uma
harmoniza¢do modal principalmente voltada para as que resultam as escalas
nordestinas. Das escalas nordestinas que sio conhecidas, a que gosto mais ¢ a
menor de Ré (dérico). Ela produz uma harmonia que tem o primeiro grau com
um acorde menor, mas diferente do tom menor natural o quarto grau é maior. Eu
gosto de chamar este tipo de harmonizagio de “Agreste”, me dd uma sensacio de
agreste, nem ¢ litoral e nem ¢ sertdo (dor). Entdo filosofa muita coisa assim: um
tom menor é um tom pra baixo melancélico, mas com o quarto grau maior tem
um tom de esperanca nisso, nessa harmonia. Eu gosto da musica feita com este
tipo de harmonia, adoro. Os compassos [a partir do 20 ao 45], vao trabalhar em
cima desta harmonia, primeiro grau menor, quarto grau maior — [Danilo solfeja

a passagem| —. Agora, a tonalidade de Ré vai passar para outra tonalidade
segundo o quadrado magico (Danilo Guanais, comunica¢do pessoal, junho de
2014).

4O Agteste corresponde a uma faixa de transicio do Nordeste brasileiro, situada entre a Zona da Mata e o
Sertdo, marcada pela alternancia entre dreas mais secas e zonas de maior umidade. Estende-se do Rio Grande
do Norte a Bahia e apresenta condi¢Ges favoraveis, em determinados trechos, ao desenvolvimento de atividades
agricolas. Nesse contexto, a denominagao “Agreste”, empregada por Guanais para caracterizar a progressao
harmonica, remete ndo apenas a uma referéncia geografica, mas também a um imaginario cultural associado ao
Notrdeste brasileito
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Exemplo 26 — Progressio “Agreste” (Im—IV) na Paixao segundo Alcacus, articulada a escrita modal do coro e a
materiais derivados das séries Diirer I e Sagrada Familia I1.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Paixdo segundo Alcagus, de Danilo Guanais (2013a).

No contexto da Paixao segundo Alcagus, a progressao denominada “Agreste” ultrapassa

a func¢ao de simples caracterizagdo harmoénica. Como evidencia o exemplo, sua recorréncia
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no violao estabelece um plano de estabilidade sobre o qual se articulam materiais de naturezas
distintas. Enquanto o coro desenvolve uma escrita de carater dorico, a estrutura vertical
incorpora formagoes harmonicas relacionadas aos subgrupos internos da “Série Durer I, ao
mesmo tempo que determinados elementos da textura derivam da série “Sagrada Familia I17.
A progressaio Im—IV funciona como um ponto de contato entre o campo modal, as
referéncias tonais e os procedimentos seriais empregados na obra.

Essa disposi¢ao permite compreender o “Agreste” como uma espécie de elemento
mediador entre superficie e estrutura. Em um primeiro plano perceptivo, a recorréncia da
progressdao oferece ao ouvinte uma referéncia harmonica relativamente estavel e associada
ao universo modal que Guanais aproxima da linguagem nordestina. Em um plano
composicional mais profundo, entretanto, essa mesma base convive com materiais derivados
de matrizes seriais e numéricas. A identidade armorial da passagem nao decorre, portanto,
da exclusido de procedimentos contemporaneos, mas justamente de sua integragao a um gesto
harmonico reconhecivel e recorrente.

Sob essa perspectiva, a progressao “Agreste” constitui um caso particularmente
revelador da maneira como Guanais reelabora a linguagem armorial. O elemento associado
a tradi¢ao ndo aparece apenas como citagao, evoca¢ao ou coloragao regional, mas como uma
estrutura capaz de sustentar e organizar materiais de maior complexidade. O modal e o
popular ocupam a superficie perceptivamente mais reconhecivel, enquanto procedimentos
serials atuam na geragdo e transformagao de parte dos materiais internos. Hssa
complementaridade permite afirmar que, na escrita de Guanais, tradicio e
contemporaneidade nao sao simplesmente sobrepostas: elas assumem fungdes distintas e
interdependentes dentro de uma mesma arquitetura composicional.

No segundo movimento, .4 Ceza do Senhor (c. 81-95), e no sexto, Jesus perante o Sinédrio
(c. 51-95), observa-se com clareza como as alturas derivadas da “Série Diirer” passam a
determinar campos harmonicos de carater tonal. Em A Ceia do Senhor, a série é segmentada
em doze fragmentos, cada um associado a uma regiao tonal distinta, de modo que cada nota
da série funciona como referéncia para a tonica do respectivo acorde. O material serial deixa
de atuar apenas como sucessao de alturas e passa a desempenhar uma funcido estrutural na

organiza¢ao harmonica do movimento.

Até o quarto fragmento, correspondente a Mib = [3], a série conduz o percurso
harmoénico. Em seguida, entre os compassos 85 e 87, o coro interrompe momentaneamente
esse processo com uma intervencao de trés compassos em Ré maior. Essa passagem funciona

como elemento de articulagao para o periodo seguinte, compreendido entre os compassos
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88 ¢ 95, no qual o desenvolvimento da “Série Duret” é retomado a partir da quarta nota, Lib
= [8]. O procedimento evidencia que, na Paixao segundo Alcagus, a série pode organizar
sucessoes tonais sem perder sua identidade serial, estabelecendo uma relagao de continuidade
entre processos de derivagdo cromatica e campos harmonicos claramente polarizados.

A analise do excerto permite observar que a “Série Direr” nao atua apenas como
material melédico ou cromatico, mas como principio de ordena¢do do préprio percurso
harmonico. Cada classe de altura da série é ampliada e convertida em centro de uma regiao
tonal, de modo que a sucessdao serial passa a controlar uma dimensdao estrutural mais
abrangente da composi¢ao. H4, portanto, uma mudanca de escala no emprego do
procedimento: aquilo que originalmente constitui uma sequéncia de alturas transforma-se em
uma sequéncia de campos harmonicos. Pode-se compreender esse processo como uma
serializacdo dos centros tonais, na qual a ordem fornecida pela série determina o
deslocamento das regides harmoénicas sem que estas deixem de preservar, localmente,
caracteristicas reconheciveis de organizagao tonal.

O exemplo revela ainda que essa expansio nao ¢ arbitraria. Os diferentes campos
reproduzem uma mesma logica de relacGes internas, fazendo com que cada nota da série
funcione como ponto gerador de um complexo harmonico equivalente. Dessa maneira,
Guanais preserva simultaneamente dois niveis de organiza¢iao: no plano global, a sucessao
dos centros é determinada pela Série Diirer; no plano local, cada segmento adquire
consisténcia por meio de relagdes triadicas proprias. Serialismo e tonalidade deixam de
representar sistemas simplesmente sobrepostos e passam a operar em niveis hierarquicos
distintos e complementares: o primeiro organiza a trajetoria entre 0s campos, enquanto o
segundo estabelece a identidade harmonica no interior de cada um deles.

A intervencdao em Ré maior entre os compassos 85 e 87 assume, nessa perspectiva,
funcdo estrutural mais ampla. Ao interromper temporariamente a sucessio dos campos
derivados da série, o trecho restabelece o eixo em Ré antes que o percurso serial seja
retomado. A nota Ré passa, portanto, a possuir uma dupla condi¢do: integra o universo de
alturas submetido aos procedimentos seriais e, simultaneamente, atua como centro de
gravidade da organizac¢ao harmonica. Essa dupla fungao contribui para que a diversidade dos
campos percorridos nao resulte em completa dispersao perceptiva, uma vez que o discurso

dispoe de um ponto recorrente de reorientagao.
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Exemplo 27 — Organiza¢do dos campos harmonicos a partir da Série Direr em A Ceia do Senbor, da Paixao
segundo Aleacus, evidenciando a setializacdo do percurso tonal e a intervengdo em Ré maior.
Fonte: Guanais (2013b, p. 99).
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A repeticao do enunciado “Sei que nao sou eu!” ao longo de regides harmonicamente
distintas acrescenta outra dimensdo ao procedimento. Enquanto o texto permanece
reconhecivel e reiterado, o suporte harmonico é continuamente modificado segundo o
percurso determinado pela série. Estabelece-se uma relacio entre permanéncia textual e
mobilidade harmoénica, na qual a repeticao verbal contribui para a continuidade perceptiva
a0 mesmo tempo que a transformacao dos campos sonoros renova sua expressao. A técnica
composicional deixa de atuar apenas sobre as alturas e passa a interferir diretamente na
maneira como um mesmo contetudo textual é ressignificado ao longo do movimento.

Parte da organizagao harmonica dos recitativos da Pazxao segundo Aleagus é construida
por meio de um procedimento técnico-composicional desenvolvido por Guanais e
denominado Discante Dnal (Exemplo 28). O principio parte de uma linha melddica de
referéncia, sobre a qual sao elaborados dois contrapontos em movimento nota contra nota
— caracteristica que explica o uso do termo discante (Guanais, 2013b, p. 105).

Segundo o compositor, os dois contrapontos siao organizados de maneira
complementar (Guanais, 2013b). No primeiro, alternam-se uma nota consonante e uma
dissonante em relagdo a melodia-base; no segundo, a ordem é invertida, com a sucessao
dissonancia—consonancia. O resultado é uma textura em que estabilidade e tensdo se
distribuem entre as vozes de forma alternada, produzindo um equilibrio préprio entre
consonancia e dissonancia. O exemplo a seguir, elaborado pelo préprio Guanais, demonstra
a aplicacao do Discante Dual no segundo movimento, A Ceia do Senhor.

A melodia-base do Discante Dual resulta da justaposicao fragmentada de dois materiais
provenientes do romanceiro de Alcagus, Antinio e D. 1V arao, apresentados pela soprano solo
e reforcados pela clarineta. Sobre essa linha, Guanais constréi dois contrapontos
complementares: a flauta alterna consonancia e dissonancia, enquanto a trompa realiza o
percurso inverso, dissonancia e consonancia. O procedimento apoia-se ainda em um
repertério intervalar especifico, privilegiando quartas, quintas e oitavas justas, além de
segundas maiores e suas inversoes em sétimas menores, com a exclusao sistematica de tergas
e sextas na disposi¢ao vertical.

A resultante sonora evita uma definicao harménica inteiramente tonal ou atonal. Em
vez disso, a alternancia controlada entre consonancia e dissonancia produz um campo de
relativa instabilidade, no qual as relagdes intervalares permanecem organizadas sem se
subordinarem a uma funcionalidade tonal convencional. Guanais descreve esse efeito como

“uma espécie flutuante de ambiente tonal-modal” (Guanais, 2013b, p. 103). O Discante Dual
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constitui, assim, mais um exemplo de como o compositor cria zonas intermediarias entre
sistemas distintos, articulando materiais tradicionais do romanceiro a procedimentos

contrapontisticos proprios. Ao comentar esse recurso, Guanais esclarece:

O Discante dual ¢ elaborado a partir de uma proposicio racional de uso de uma
relacdo cuja dualidade foi tratada pela Historia pelo viés da dependéncia entre as
suas partes, o que deixou de ter sentido apds as proposicdes de Arnold
Schoenberg para o serialismo dodecafonico. A racionalidade a que me refiro vé
essa dualidade pela justaposicio dessas partes, tratadas como objetos numa
relagdao de complementaridade horizontal e vertical, alternando e superpondo, de
maneira independente de qualquer sintaxe anterior, os signos que essa dualidade
carrega: estabilidade/instabilidade, tensdo/relaxamento, [..]. O método produz
um discurso que transcende a realidade dedutivo-relacional, tipica nas
estruturacoes tonais baseadas na resolucdo de uma dissonincia em uma
consonancia que deriva dela. Emancipa tanto a dissondncia quanto a consondncia
pata uma aplicacio simples, dissociada de critérios de substancia/natutreza
(Rameau) ou gradacio (Schoenberg). Apesar de, diferentemente do Discante
medieval a duas vozes, ndo se prestar bem ao improviso, o Discante dual nio
retira do compositor a possibilidade de fazer escolhas. E nuclear e fractal, sem se
afastar do conjunto completo, do todo, do qual faz parte como célula
engendradora. E simples e minimalista, porque nio d4 importincia a
classificacbes e hierarquias gramaticais, tentando aproximar o processo da
superficie perceptiva da obra. Em sua simplicidade ¢, paradoxalmente, capaz de
gerar um discurso complexo e denso, embora uno e coerente em sua totalidade.
(Guanais, 2013b, p. 107)

A observacdo do Exemplo 28 permite compreender que o Discante Dual nio produz
apenas uma alternancia sucessiva entre consonancia e dissonancia, mas estabelece uma
complementaridade controlada entre os dois contrapontos. Enquanto uma das vozes se
aproxima da melodia-base por uma relagio consonante, a outra tende a ocupar
simultaneamente uma posi¢ao dissonante, invertendo-se essa relagio no decorrer do
discurso. A tensao harmonica, portanto, nao ¢ simplesmente criada e resolvida de maneira
linear; ela ¢ redistribuida entre as vozes. Disso resulta uma espécie de equilibrio mével, em
que estabilidade e instabilidade permanecem continuamente presentes, mas transferidas de
uma linha para outra. Essa caracteristica ajuda a explicar a sensagao de flutuagao tonal-modal
apontada pelo préprio compositor.

Outro aspecto relevante decorre da escolha dos intervalos empregados. Ao privilegiar,
no sistema concebido por Guanais, quartas, quintas e oitavas justas e combina-las com
segundas e sétimas, 20 mesmo tempo que evita sistematicamente tergas e sextas, o Discante
Dual reduz a possibilidade de identificagao imediata de formagoes triadicas tradicionais. A
auséncia desses intervalos, particularmente importantes para a definicdo do modo maior ou
menor de um acorde, enfraquece uma leitura harmonicamente funcional sem conduzir

necessariamente a completa indeterminagdo atonal. Forma-se, assim, um espago
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intermediario no qual a referéncia modal pode permanecer perceptivel, embora a

verticalidade ndo seja governada pela sintaxe tonal convencional.
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Exemplo 28 — Aplica¢io do procedimento Discante Dual em A Ceia do Senbor, da Paixao segundo Aleagus, a
partir dos romances Antonino e D. VVardo, com alternancia entre consondncias e dissonancias nas vozes
contrapontisticas.

Fonte: Guanais (2013b, p. 108).

A estrutura sobre a qual todo o procedimento é construido nao corresponde a uma
linha abstrata criada exclusivamente para o exercicio contrapontistico, mas a reelaboragao
dos romances Antonino e D. 1Varao. O material proveniente da tradi¢ao funciona, portanto,
como substrato melédico estavel, enquanto as vozes acrescentadas introduzem uma
organizacao contrapontistica de maior complexidade. O Discante Dual evidencia que o

elemento popular ndo permanece na superficie estilistica da composi¢ao: ele assume uma
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funcao geradora, servindo de fundamento para a constru¢ao de procedimentos harmonicos
proprios.

Sob essa perspectiva, o Discante Dual pode ser compreendido como um procedimento
de estabilidade distribuida: nenhum dos contrapontos detém isoladamente a fun¢ao de
estabilizar ou tensionar o discurso, pois essas fung¢des se alternam continuamente entre as
vozes. A melodia derivada do romanceiro permanece como eixo de referéncia, enquanto
consonancia e dissonancia circulam ao seu redor. Guanais preserva a identidade do material
tradicional a0 mesmo tempo que o insere em uma textura cuja organizagao vertical se afasta
da previsibilidade triadica. A tradicdo atua como nucleo de permanéncia, enquanto o
procedimento contrapontistico constitui o espago de transformacgao.

Os procedimentos técnico-composicionais examinados ao longo das trés obras
revelam um principio de continuidade na escrita harmoénica de Guanais. Da Missa de Alcagus
a Sinfonia n° 1 e, posteriormente, a Paixao segundo Aleagus, materiais tonais, modais e seriais —
embora provenientes de sistemas historicamente distintos — sdo articulados de forma
complementar, assumindo fung¢des especificas dentro de uma mesma légica composicional.
Sua coexisténcia nao resulta de justaposicdo arbitraria, mas de processos de integracao,
transformagao e reciprocidade que contribuem para a unidade das obras e para a
consolida¢ao de uma linguagem prépria.

Esse mesmo principio, contudo, ultrapassa o plano estritamente musical. A 16gica de
integracao observada entre os diferentes sistemas composicionais também se projeta sobre a
construcao textual e, sobretudo, sobre as relagoes estabelecidas entre palavra e musica. Nas
trés obras, texto e discurso sonoro nao atuam como dimensdes independentes, mas como
componentes que se condicionam e se ressignificam mutuamente. F justamente essa
articulagdo entre estrutura textual e construcdo musical que sera examinada no topico

seguinte.

5.2 A estrutura textual

Na Missa de Aleagus, a dimensdo textual apoia-se integralmente no texto litdrgico
tradicional do Ordinario da missa, preservado sem supressoes ou acréscimos em suas partes.
Nesse caso, a constru¢ao musical parte de uma estrutura verbal previamente consolidada,
cuja organizagao serve de referéncia para o desenvolvimento formal da obra.

Na Sinfonia n° 1, por outro lado, a dimensao textual assume carater mais elaborado e
passa a resultar da articulacdo entre diferentes fontes. Sua estrutura apoia-se em dois eixos

principais: O Livro de Addo e Eva, texto apocrifo de tradi¢ao veterotestamentaria, € poemas
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de Ariano Suassuna, idealizador do Movimento Armorial. Ja na Paixdo segundo Alcagus, essa
légica de composi¢io textual se amplia ainda mais, reunindo trés matrizes distintas: o
Evangelho de Marcos, O Evangelho segundo Jesus Cristo, de José Saramago, e os textos de autoria
de Danilo Guanais, entre eles as Décimas da Paixao e Membra Jesu Nostri. O quadro a seguir

permite observar, em perspectiva cronoldgica, como esse processo de articulagao textual se

torna progressivamente mais complexo ao longo da trilogia.

Obra

Fontes textuais

Manipulagio textual

Fungio do texto /
relagdo texto—musica

Missa de Alcagus (1996)

Texto litirgico tradicional
(Ordindrio da Missa)

Preservagdo integral: sem omissGes ou acréscimos;
texto litdrgico utilizado em sua forma tradicional.

Texto como estrutura litirgica: organiza a obra
¢ orienta os gestos musicais segundo a tradi¢io
da missa.

2002

Obra

Fontes textuais

Manipulagao textual

Fungio do texto /
relagdo texto—musica

Sinfonia n® 1 (2002)

¢ O Livro de Adao e Eva (texto apécrifo)
¢ Poesias de Ariano Suassuna

Selegdo e montagem: articulagio de fragmentos
do texto apécrifo e de poemas; organizagio
tematica e dramatica em forma sinfonica.

Texto como narrativa simbélica: sustenta a
construgio dramatica e simboélica; orienta
contrastes tematicos e sonoros.

2013

Obra

Fontes textuais

Manipulagio textual

Fungdo do texto /
relagdo texto—musica

Paixio segundo Alcagus (2013)

 Evangelho de Marcos

¢ O Evangelho segundo Jesus Cristo (José Saramago)
o Décimas da Paixao (Danilo Guanais)

o Membra Jesu Nostri (Danilo Guanais)

Integracio e reescrita: articulagio entre textos
biblicos, romance contemporineo e textos autorais;
adaptagdes para o discurso musical e cénico.

Texto como dramaturgia sagrada: estrutura o
drama da Paixdo; texto e misica constroem
conjuntamente o percurso espiritual e cénico.

Exemplo 29 — Cronologia da manipulagio textual na trilogia de Alcagus, evidenciando a evolugio das fontes,
dos procedimentos de montagem textual e da relagdo texto—musica.
Fonte: Elaboragdo do autor, com base na analise de Missa de Alcagus (1996), Sinfonia n° 1 (2002a) e Paixao
segundo Alcagns (20132), de Danilo Guanais.

A comparagio entre as trés obras permite reconhecer uma mudanga gradual no modo
como Guanais se relaciona com o material textual. Na Missa de Alecagus, predomina um

procedimento de preserva¢ao, uma vez que o texto litdrgico tradicional é mantido em sua
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configuracdo canodnica e funciona como estrutura previamente estabelecida para a
organizagao musical. Na Sinfonia n° 1, essa relagdo torna-se mais interventiva e pode ser
compreendida como um processo de selecio e montagem: textos de origens distintas sdo
escolhidos, aproximados e reorganizados de acordo com as necessidades tematicas e
dramaticas da composicao. O texto deixa, assim, de fornecer apenas uma estrutura anterior
a musica e passa a ser também objeto de constru¢ao composicional.

Na Paixao segundo Alcagus, esse processo alcanga um grau ainda maior de elaboragao,
que pode ser definido como integracio e reescrita. A coexisténcia de fontes biblicas, literarias
e autorais amplia a participacao do compositor na configuracao do discurso verbal, fazendo
com que a dramaturgia resulte da articulagdo entre materiais previamente existentes e textos
de sua prépria autoria. Observa-se, portanto, um deslocamento progressivo da preservacao
de uma matriz textual fixa para uma pratica em que o texto é selecionado, combinado e
finalmente incorporado ao préprio processo criativo. Esse percurso revela que, ao longo da
trilogia, a dimensao verbal adquire crescente autonomia composicional e passa a participar
de maneira cada vez mais direta da construcao formal, dramatica e simbélica das obras.

O Livro de Addo ¢ Eva, estruturado em 79 capitulos, apresenta uma narrativa ampliada
sobre a criagio do homem e os acontecimentos posteriores a queda, desenvolvendo
episodios e aspectos que nao integram os textos canonicos da Biblia. Nesse relato, Deus,
Adio e Eva sdo caracterizados de maneira mais detalhada, com maior atencido as suas
reagdes, conflitos e estados emocionais. Na concepcao da Sinfonia n° 1, Danilo Guanais
recorre sobretudo aos capitulos I a X VI, relacionados a transgressao no Jardim do Eden, 2
expulsdo e as provagdes vividas por Adao e Eva apos esse episoédio (Guanais, 2002b).

A apropriagao do texto apdcrifo, contudo, nao preserva integralmente sua organizagao
original. Guanais seleciona, suprime e reorganiza trechos de acordo com as necessidades
dramaticas da obra, realizando também alteracGes pontuais de palavras e inflexdes verbais.
Essas intervencbes procuram favorecer a continuidade narrativa e adequar o texto as
exigéncias da escrita musical, especialmente no que se refere a prosodia, a condugao das
frases e ao ritmo do discurso. O material verbal passa, assim, por um processo de adaptacao
que o transforma de fonte narrativa em componente efetivo da dramaturgia musical da
Sinfonia n’ 1.

A estrutura textual da Sinfonia n° 1 é ampliada pela incorpora¢ao de poemas de Ariano
Suassuna. Embora esses textos ndo tenham sido originalmente concebidos para integrar uma
obra de natureza sinféonico-dramatica, Guanais identifica neles uma afinidade tematica e

simbolica com o universo do texto apocrifo. Como observa o compositor, os poemas
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possuem a capacidade de estabelecer conexdes com a narrativa de O Livro de Adao ¢ Eva
justamente pela proximidade de seus conteudos, imagens e significados (Guanais, 2002b, p.
30-31).

Entre os textos de Suassuna incorporados a obra estaio O Campo, dos Sonetos
thuminogravados, A Fémea ¢ 0o Machoy A uma Dama Transitoria; O Cego ¢ 0 Mundo, de O Pasto
Incendiado; ¢ A Moga Caetana: A Morte Sertaneja, de Vida Nova Brasileira. A inser¢do desses
poemas amplia a dimensao simbolica da narrativa e estabelece um dialogo entre o universo
biblico-apdcrifo e a imagética poética de Suassuna. Com isso, a construcio textual da Sinfonia
n’ 1 deixa de depender de uma tnica fonte e passa a se organizar por aproximacoes tematicas,
simbolicas e dramaticas entre materiais de origens distintas.

O texto apocrifo é destinado ao narrador e aos personagens de Deus, Adao e Eva,
enquanto os poemas de Ariano Suassuna sao atribuidos ao coro. Este assume uma fungao
comentadora, intervindo sobre determinadas agdes ou falas dos protagonistas e, em alguns
momentos, ampliando metaforicamente seus tracos e conflitos. Os dois conjuntos textuais
nao operam como blocos independentes, mas se articulam por afinidades tematicas,
simbélicas e dramaticas, reforcando a unidade narrativa da Sinfonia n’ 1.

A presenca da poesia de Suassuna introduz, ainda, uma dimensio diretamente
vinculada ao universo armorial no plano textual. O didlogo com o Movimento Armorial ndo
se estabelece, portanto, apenas por elementos musicais ou visuais, mas também pela
incorporagao de imagens, simbolos e referéncias recorrentes na poética suassuniana. O
Exemplo 30 evidencia algumas dessas correspondéncias, mostrando como determinadas
palavras e campos simbolicos atravessam tanto o texto apocrifo quanto os poemas
selecionados, contribuindo para a integracao entre as diferentes fontes literarias da obra.

A relagdo entre o texto apocrifo e o poema de Suassuna ultrapassa a simples
correspondéncia lexical entre termos. Elementos como “jardim” e “4gua”, inicialmente
empregados na narrativa com fungao descritiva e espacial, reaparecem no poema sob formas

ampliadas — “pomar”, “frutos odorantes”, “aguas” e “fonte” adquirindo maior

>
densidade imagética, sensorial e simbdlica. Nesse processo, o coro nao repete o conteido
apresentado pelo narrador, mas o ressignifica poeticamente, instaurando uma segunda
camada de leitura sobre o acontecimento narrado. A poesia de Suassuna atua como
mediadora entre o relato apodctifo e a construgao simbolica da Sinfonia n° 1, a0 mesmo tempo

que insere, no plano textual, uma referéncia direta ao universo armorial. A articulagao entre

as duas fontes nao se limita a justaposi¢ao de textos, mas constitui um procedimento de
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expansdao semantica ¢ dramatica, no qual a narrativa ¢ continuamente reinterpretada pela

dimensao poética.

Coro — O Campo (Sonetos iluminogravados), de Ariano
Suassuna (c. 137-172)

Um Sol negro de escuros Encrespados, refletindo nas Aguas que
matiza.

Alvas pedras amena e fresca brisa.

Um fino capitel transfigurado.

Pardos Montes, no chio encastoados. A Fonte. A crespa relva, na
divisa.

Colunas do frontal que o musgo frisa.

O vale que se fende, aveludado.

E o Pomar: seu odor sua aspereza.

Essa Roma, fendida e sumarenta,

com o topazio castanho, mal exposto.

Os frutos odorantes. E a Beleza, — esta Onga amarela que apascenta
a maciez da Morte e de seu gosto.

Narrador — Evangelho apoécrifo
(1° andamento, c. 8-15)

Ao terceiro dia, Deus plantou o
jardim a leste da tetra, no extremo
leste do mundo, além do qual, em
direcdo ao levante, ndo se acha nada
além de agua, que circunda o
mundo inteiro, e alcanca os limites
do céu.

Exemplo 30 — Relagbes associativas entre o texto apoctifo e o poema O Campo, de Ariano Suassuna, com
destaque para as correspondéncias jardim—pomar/frutos e dgua—aguas/fonte na Sinfonia n’ 1.
Fonte: Adaptado de Oliveira e Lima (2013).

Na Paixao segundo Alcagns, a manipulagao textual retoma procedimentos ja observados
na Sinfonia n° 1, sobretudo a sele¢ao, a supressao e a reorganizacao de materiais provenientes
de fontes distintas. Tanto o Evangelho de Marcos quanto O Evangelho segundo Jesus Cristo, de José
Saramago, sao submetidos a ajustes de extensao, vocabulario e inflexdo verbal, de modo a
favorecer a continuidade narrativa, a prosodia e a adequagao do texto ao fluxo musical. A
palavra nio é incorporada de forma passiva, mas reelaborada de acordo com as necessidades
dramaticas e composicionais da obra.

A Paixao segundo Aleagus organiza-se em doze partes, ou movimentos. Guanais observa
que esse numero pode sugerir associacOes simbolicas tanto com os doze apdstolos quanto
com as doze classes de altura da série dodecafonica, embora a constituicao efetiva da obra
decorra, sobretudo, de sua organizacao dramatica. A estrutura final resulta de nove se¢oes
derivadas do relato evangélico, as quais se somam a Introdugao, o Didlogo de Deus e Jesus e o

movimento Final. A divisio em doze partes configura uma arquitetura em que dimensio
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narrativa, simbolismo religioso e organizacao musical se aproximam sem que uma unica
interpretacao determine o sentido da forma.

Os episodios provenientes do Evangelho de Marcos concentram-se nos capitulos 14 e 15,
escolhidos por Guanais em razdo da concisio narrativa, do detalhamento dos
acontecimentos e de sua densidade teolégica (Guanais, 2013b). Ja O Evangelho segundo Jesus
Cristo, de José Saramago, assume outra fun¢ao na dramaturgia da obra, sendo empregado
sobretudo na Introdugao e nas arias destinadas aos solistas — soprano, mezzo-soprano, tenor
e baixo. A perspectiva saramaguiana afasta-se da representacao canonica tradicional ao
acentuar a dimensao humana, vulneravel e interrogativa de Cristo. A coexisténcia dessas duas
fontes estabelece, portanto, um contraste deliberado entre o relato biblico e sua releitura
literaria contemporanea, ampliando a complexidade psicolégica e dramatica da figura de
Jesus no interior da composigao.

Os textos autorais de Guanais (2013b), Décmas da Paixao e Membra Jesu Nostri,
introduzem na arquitetura textual da Paixdo segundo Alcagns uma referéncia mais direta ao
universo armorial, de modo semelhante ao que ocorte na Sinfonia n’ 1 com a incorporagao da
poesia de Ariano Suassuna. Entretanto, o vinculo nao se estabelece apenas pelo conteudo
simbolico, mas também pela propria forma poética adotada. Ambos os textos sdo
construidos a partir de modelos associados a tradicdo dos cantadores e repentistas
nordestinos, aproximando a escrita do compositor de procedimentos recorrentes na poesia
oral do Nordeste.

Entre essas formas, destaca-se a décima, estrofe constituida por dez versos e
amplamente empregada na cantoria nordestina. Sua organizagao pode apresentar versos de
diferentes extensoes métricas, enquanto o esquema de rimas frequentemente segue a
disposicio ABBAACCDDC. O desenvolvimento temético é orientado pelo mote’, que
estabelece o assunto e pode também determinar os versos ou rimas que encerram as estrofes.
A recorréncia de determinadas terminagdes sonoras — como -@o, -ade, -ada, -ado, -ia, -ar e -em
— reforga ainda a regularidade e a identidade sonora desse tipo de construgao poética. Ao

discutir as particularidades formais da décima no contexto da cantoria, Sautchuk observa:

O verso, enquanto “figura de som”, tem como principio da combinagdo de seus
elementos o paralelismo e a equivaléncia de formas (explicitos na simetria dos
versos, na semelhanca fonémicas de rimas e aliteracoes, no ritmo, na redundancia
de pausas, acentos). Assim, a estrutura da poesia ¢ um paralelismo continuo que
encontra correspondéncia nas ideias e engendra paralelismo semantico — a rima,

5> O mote corresponde a uma frase poética, geralmente composta por dois versos, que deve set retomada pelo
cantador no encerramento das estrofes. O termo também pode designar a propria estrofe construida a partir
desse principio (Sautchuk, 2009, p. 28).
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por exemplo, constréi uma relagio de significado entre palavras a partir de sua
semelhanca acustica (Sautchuk, 2009, p. 26-27).

As Décimas da Paixdo sdo constituidas por duas estrofes, declamadas pelo narrador na
abertura do segundo movimento, A Cea do Senhor (c. 3—47). Sua insercao antecede o
desenvolvimento dramatico da cena e funciona como elemento introdutério, preparando o
ambiente poético e simbdlico do movimento. A organiza¢ao formal dessas estrofes evidencia
a apropriacdo, por Guanais, de procedimentos vinculados a tradicdo da décima nordestina,

como se observa na estrutura apresentada a seguir.

Primeira estrofe. (c. 3 ao 24) Segunda estrofe. (c. 26 ao 47) Estrutura
Das brumas da poeira da Histéria, Vocé que me observa nesse instante, A
a luz que lembra a busca da verdade conceda o obséquio de escutar B
mantém acesa a voz da humanidade os fatos que aqui vao desenrolar B
e traz dos céus amor, poder e gloria. a saga desse homem tdo brilhante. A
Nio posso combinar dor e vitéria Deus filho, cujo amor aqui garante A
mas falo de esperanca e de coragem. que esse altar sagrado hoje sera C
E hoje, ao recordar aquela imagem o palco pra emogdo que nascera C
(aqueles cuja fé nos fez irmaos) da arte, feita em forma de oragio. D
de quem sofreu na cruz, cravos nas maos Mantenha, pois, aberto o coragio D
Veremos como entao vocés reagem. pras coisas que hoje aqui vocé vera C

Exemplo 31 — Estrutura das duas estrofes das Décimuas da Paixdo, declamadas pelo narrador em A Ceia do
Senhor (c. 3-47), com indicagio do esquema de rimas.
Fonte: Guanais (2013a, Paixao segundo Alcagus, 11, c. 3—47).

No Exemplo 32, observa-se a recorréncia ciclica de pequenas células melddicas,
construidas a partir de uma organizagio ritmica simples e com reduzido grau de
desenvolvimento tematico. A linha mantém-se integralmente no campo modal, estruturada
sobre o modo mixolidio, e sua identidade resulta sobretudo da repeti¢do, da variagao pontual
e da permanéncia de um contorno melédico de curta extensao.

Esse procedimento aproxima a escrita de Guanais de praticas vocais associadas aos
cantadores e repentistas nordestinos, nas quais a repeticio de formulas melddicas e a
estabilidade modal favorecem a proje¢ao do texto e a continuidade discursiva. A referéncia
a tradigao popular nio se da, portanto, apenas pela escolha do modo, mas também pela
maneira como a melodia ¢ organizada: concisa, recorrente e funcionalmente vinculada a
palavra.

A escrita vocal das Déwmas da Paixdo sugere que a relativa estabilidade melddica nao
deve ser entendida como auséncia de elaboracio, mas como uma escolha funcional. A
recorréncia de desenhos curtos, o predominio da articulagdo silabica e a limitada expansio
do contorno melédico mantém o texto em primeiro plano, favorecendo sua inteligibilidade

e preservando a regularidade poética das décimas. A melodia funciona, desse modo, como
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uma espécie de moldura declamatéria, suficientemente estavel para sustentar a continuidade
da narrativa, mas flexivel o bastante para acomodar as inflexdes prosédicas de cada verso. O
interesse composicional desloca-se, portanto, do desenvolvimento tematico para a relagao
entre palavra, acentuagao e gesto vocal.

Outro aspecto significativo encontra-se na propria indicagao cénica “Cantor entra pela
plateia”, registrada no inicio do trecho. Esse deslocamento espacial aproxima a performance
do universo da cantoria nao apenas por suas caracteristicas musicais, mas também pela
maneira como a voz se insere no espago de apresentacao. Ao surgir entre o publico, o
intérprete reduz momentaneamente a separagao convencional entre palco e plateia e reforca
o carater de enunciagao direta presente no texto. Pode-se compreender esse procedimento
como uma teatralizacdo da oralidade: a referéncia a tradicao nordestina deixa de atuar
somente na organizagao modal ou poética e passa a envolver também o modo de presenca
do intérprete e sua relagio com o ouvinte.

Ha, portanto, uma ideia autoral interessante que pode ser formulada a partir desse
trecho: em Guanais, a referéncia a cantoria nao reside apenas em o que ¢ utilizado — décima,
modo mixolidio, repeticao melédica—, mas também em como o texto é comunicado. Forma
poética, desenho melddico, prosédia e espacializagio do intérprete convergem para

transformar a tradi¢ao oral em principio de organizagao da propria cena musical.
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Exemplo 32 — Estrutura melédica das Décimas da Paixao em A Ceia do Senhor (II movimento, c. 3—-18), com
destaque para a organizacio modal e a recorréncia de células melddicas breves.
Fonte: Elaboracdo do autor, a partir da partitura da Paixdo segundo Alcagus, de Danilo Guanais (2013a).

O Membra Jesu Nostri, ciclo composto por cinco poemas de autoria de Guanais, é
destinado as se¢des corais da Paixao segundo Aleagus. Nele, a figura de Jesus assume uma
postura menos passiva, expressando questionamentos e imprecagdes a partir das sensagoes
associadas a cinco partes do corpo — pés, maos, olhos, face e coracio — no momento da
crucificagao. Segundo Guanais (2013b), a concepgao do ciclo foi inspirada em uma tradi¢ao

poética atribuida a Bernardo de Clairvaux (1090-1153), na qual diferentes partes do corpo
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de Cristo sio tomadas como objetos de contemplacao e reflexdo. Nesse modelo, sao
considerados sete membros — pés, joelhos, maos, lado, peito, coracao e face —,
relacionados também a passagens biblicas. Diante das dificuldades de reconstituir com
precisio a organizacdo da fonte que lhe serviu de referéncia, o compositor optou por
reelaborar livremente esse principio, reduzindo e redefinindo os membros contemplados em
seu proprio ciclo.

Essa reelaboracao evidencia novamente o procedimento de integracao e reescrita
observado na Paixao: a tradi¢do textual nao ¢ simplesmente reproduzida, mas tomada como
ponto de partida para a criagdo de uma nova arquitetura poética, ajustada as necessidades
dramaticas e musicais da obra. O componente armorial manifesta-se, nesse caso, tanto pela
autoria de Guanais quanto pela aproximacao entre uma matriz de carater religioso e formas
poéticas vinculadas ao universo cultural nordestino. A escrita textual passa a participar do
mesmo principio de transformagao ja identificado nos materiais musicais da trilogia.

Além dessas operagoes sobre as fontes, a Paixao segundo Alcagus apresenta
procedimentos de manipulacio textual que nao aparecem com a mesma sistematicidade nas
duas obras anteriores. Entre eles encontra-se a adicao/subtracio linear, recurso de cariter
processual em que unidades verbais sdo progressivamente acrescentadas ou retiradas de uma
estrutura inicialmente continua. A alteracio gradual desses elementos provoca
descontinuidades no fluxo temporal e interfere diretamente na percepgao ritmica e semantica
do texto. Um exemplo ocorre no primeiro movimento, Introdusdo, entre os compassos 20 e
39, sobre o fragmento de Saramago “Um rei nao prende outro rei, um deus nao mata outro

deus”, submetido por Guanais a um processo de subtragao linear.

Uz rei no prende outro rei, um deus nio mata outro deus.
Uz rei ndo prende outro, um deus ndo mata outro.

Uz rei nao prende, um dens nao mata.

U rei nao... um deus nao...

Uz rei nao! um dens nao!

Ut rei! um dens!

No décimo movimento, A Crucificacio, Guanais emprega de forma combinada os
procedimentos de adigdo e subtragdo linear entre os compassos 74 e 86, tomando como base
trechos do Evangelho de Marcos. Segundo o compositor, esse recurso intensifica o episddio das
injurias dirigidas a Jesus pela multiddo, uma vez que a constru¢ao verbal se torna
progressivamente mais densa e instavel a medida que elementos das frases sdo acrescentados

ou retirados (Guanais, 2013b). O processo atua diretamente sobre expressdes como “Salva
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a ti mesmo descendo da cruz!” e, em seguida, “Desca agora da cruz o Cristo!”, reorganizando
sua extensao, repeti¢ao e continuidade.

A manipulac¢do textual assume também uma fun¢ao dramatica. A adigao e a supressao
de segmentos nao modificam apenas a forma verbal, mas interferem na propria percepgao
da cena, produzindo acumulo, interrupcao e fragmentagao do discurso coletivo. O efeito
resultante reforca a agressividade e a instabilidade do episédio, aproximando o procedimento
composicional da intensidade dramatica do texto. A estrutura apresentada a seguir evidencia
como Guanais transforma o material evangélico em um processo temporal de expansao e
retracdo, no qual a palavra passa a atuar simultaneamente como conteudo narrativo e como

matéria ritmica da composicao.

Salva!

Salva a ti!

Salva a ti mesmo!

Salva a ti mesmo, DESCE!
Salva a ti mesmo descendo!

Salva a ti mesmo descendo da cruz!
Desca agora da cruz; o Cristo!
Desca agora da cruz!

Desca agora!

Desca!

O entrelagamento das diferentes fontes textuais contribui para a constru¢ao de uma
imagem de Jesus marcada por sua dimensao humana. Em Guanais, contudo, o termo
“humano” nao se opoe ao divino nem implica qualquer sentido de profanacio. Refere-se,
antes, a representacao de uma figura concreta, terrena e sensivel, inserida em uma rede de
relagoes complexas e organicas. Como observa o compositor, trata-se de “uma entidade
terrena e palpavel, particula de um macrocosmo cujas conexoes sio densas e complexas,
porém organicas |[...], e mesmo frente a inevitabilidade da morte, conta, de alguma maneira,
com a perpetuagao de sua presenga” (Guanais, 2013b, p. 87). A dramaturgia textual da Paixao
segundo Alcacus constroi-se, assim, pela aproximagao entre o relato biblico, a releitura literaria
e a escrita autoral de Guanais, ampliando a dimensao psicolégica e simbélica da figura de
Cristo.

Essa perspectiva estabelece também um vinculo importante com a Sinfonia n’ 1.
Embora as duas obras partam de universos narrativos distintos, seus discursos textuais
compartilham procedimentos de selecdo, montagem, ressignificacio e articulagao entre

fontes heterogéneas, além de uma reflexio recorrente sobre o homem, a espiritualidade e sua
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relacao com o sagrado. Para tornar essas aproximagoes mais evidentes, apresentam-se a
seguir os principais argumentos textuais da Szzfonia n° 1, organizados segundo a ordem em

que aparecem na obra.

CONTEUDO DISCURSIVO

1.

e A constitui¢io/criacio do Jardim do Eden é descrita pelo narrador — (c. 8
a0 24).
o Intervencdo orquestral (c. 25 ao 28) liga a0 préximo momento;

e  Narrador descreve a criacdo do homem e sua transgressdo do jardim — (c. 29

a0 41).
o Intervengio orquestral (c. 44 ao 130 — J = 80) e (c. 131 a0 137 - J =
1° Andamento J' = 160 160) liga ao préximo momento;

e Coro comenta a exposicio dos fatos feita pelo natrador (c. 138 20 172 - =
80), poema: O Campo (Sonetos luminogravados).
o Intervencio orquestral (c. 173 ao 190) liga ao préximo momento;
23
e O designio humano ¢é descrito por Deus para Addo (c. 192 ao 227).
o Intervencdo orquestral (c. 228 ao 230) liga ao préoximo momento;
e Coro comenta a exposicdo dos fatos feita por Deus (c. 231 ao 346),
poema: A Fémea e 0 Macho, O Cego e 0 Mundo (O Pasto Incendiado).
3.
e Adido evidencia fatores do antes e do depois, para Eva, de sua expulsio do
Eden (c. 02 ao 81).
o Intervengio orquestral (c. 82 ao 90 — J = 80) liga a0 préximo momento;
e A sensacio de Addo é expressa pelo coro masculino (c. 91 a0 182 — = 100),
2° andamento J = 100 poema: A Moga Caetana: A Morte Sertaneja (V'ida Nova Brasileira). — Adao
motre.
o Intervencdo orquestral (c. 183 ao 333) liga ao préximo momento;
4.
e  Coro feminino manifesta sentimento de Eva pela morte de Adéo (c. 334 ao
413), poema: A unma Dama Transitéria (O Pasto Incendiado).
o Intervencdo orquestral (c. 414 ao 430) liga ao proximo momento;
e Eva suplica que Deus ressuscite Addo, e assume a culpa pelos pecados de
ambos (c. 431 ao fim). Deus atende ao pedido de Eva.
5.
e Deus fala a Adao justificando a designacao de sua expulsio (c. 01 ao 79);
e Descrevendo o alvorecer, Deus conforta Adao (c. 80 ao 168).
3° ScherzoJ = 80 o Intervengio orquestral (c. 169 ao fim — & = 60), liga a0 préximo
momento;
e  Deus anuncia a vinda do Cristo (c. 194 ao fim).
6.
e De modo descritivo, narrador expde a sensa¢io de Addo ao ver o Alvorecer
(c. 8 a0 38).
o Intervencdo orquestral (c. 39 ao 42) liga ao préximo momento;
e Dirigindo-se a Addo, Deus o conforta (c. 43 ao 54).
4° Andamento J = 100 o Intervencdo orquestral (c. 55) liga a0 préximo momento;
e Coro em comentirio as palavras de Deus (anacruse do c. 54 ao 90),
poema: A Fémea ¢ 0 Macho, O Cego ¢ 0 Mundo (O Pasto Incendiado).
e  Confortando Addo, Deus anuncia a morada do céu (c. 91 ao 108).
o  Sobreposi¢io dos textos: Evangelho ap6ctifo e poemas / Deus e coro
(anacruse c. 95 ao 98 e anacruse c. 103 ao 100).

Tabela 2 — Organiza¢io cronolégica da estrutura textual da Sinfonia n° 1, com indica¢do dos episédios
natrativos, intervengdes orquestrais, participagiao do coro e poemas de Atiano Suassuna.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).
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Os folhetos de cordel ocupam posigao central no imaginario estético do Movimento
Armorial. Para seus integrantes, o cordel nao se restringe a dimensao literaria, mas retne, em
uma mesma manifestacdo cultural, elementos de diferentes linguagens artisticas. Essa
caracteristica contribuiu para que fosse tomado como uma das referéncias emblematicas do
movimento, justamente por condensar aspectos textuais, visuais € Sonoros em uma estrutura
integrada. Suassuna sintetiza essa concepg¢ao ao identificar trés dimensdes fundamentais

presentes no folheto:

a) Literatura, Cinema e Teatro através da Poesia natrativa de seus versos; b) Artes
Plasticas (Gravura, Pintura, Escultura, Talha, Ceramica, Tapegcaria) através dos
entalhes feitos em casca-de-cajd para as xilogravuras que ilustram suas capas; c)
Musica através das “solfas” e “ponteados” que acompanham ou constituem seus
“cantares”, o canto de seus versos e estrofes. (Suassuna, apud Marinho, 2010, p.
40)

O didlogo com o universo armorial ndo se limita aos procedimentos musicais
anteriormente discutidos, mas alcanca também a prépria concepgao estrutural da obra. A
Sinfonia n° 1 aproxima-se do folheto de cordel justamente por articular, de forma integrada,
as dimensoes textual, sonora e visual destacadas por Suassuna. A presenca simultanea da
palavra, da musica, da iluminagao e de referéncias imagéticas permite compreender a obra
nao apenas como composicio sinfonica, mas como uma constru¢gio de natureza
interdisciplinar, na qual diferentes linguagens participam conjuntamente da organiza¢ao do
discurso.

Na Paixdo segundo Aleagus, essa integracao assume outra configuracao. A dimensio
textual passa a exercer fun¢ao ainda mais diretamente vinculada a arquitetura dramatica, a
comegar pelos proprios titulos dos movimentos, que antecipam e orientam o conteido
narrativo de cada se¢do. A sucessio dos andamentos niao apenas organiza formalmente a
composi¢ao, mas também delineia o percurso dramatico da Paixdo, estabelecendo uma
correspondéncia continua entre estrutura musical, agio narrativa e significado textual.

O que se evidencia, portanto, ¢ que o vinculo com o Armorial se realiza também no
modo como Guanais concebe a propria organizacio das obras. Mais do que reunir
referéncias reconheciveis, o compositor transforma principios de integragao entre linguagens
em estratégia composicional, fazendo com que cada dimensao participe da construcao formal
e dramatica. A armorialidade da trilogia nao reside apenas nos materiais empregados, mas na

légica relacional que orienta sua articulagao.
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CONTEUDO DISCURSIVO

COMPASSO (c)

I
Introdugio

7
A ceia do Senhor

I
Pedro é avisado

v
Jesus no
Getsémani

| 4
Jesus é traido

vI
Jesus Perante o
Sinédrio

vir
Pedro nega Jesus

viir
Jesus perante
Pilatos

X
Diilogo

X
Os soldados
zombam de Jesus

X1
A Crucificagdo

X171
Final

José Saramago
“Um rei ndo prende outro rei, um dens nao prende outro dens
[...]”
“O homem ¢é semelhante a um sopro, os seus dias passam como
a sombra [...]”
Danilo Guanais
As Décimas da Paixdo
Biblia
Evangelho de Marcos — 14:17-25
José Saramago
“Bendito sejas tu senhor, nosso Deus rei do universo [...]”
Biblia
Evangelho de Marcos — 14: 27-31
Danilo Guanais
Membra Jesu Nostri: Pés
Biblia
Evangelho de Marcos — 14: 32; 14: 35-42

José Saramago
“Gragas te don, Senhor nosso Deus, rei do universo [...]”
Biblia
Evangelho de Marcos — 14: 43-46 / 14: 48-50
Danilo Guanais
Membra Jesu Nostr: Maos
Biblia
Evangelho de Marcos — 14: 53-65
José Saramago
“Senbor, que ¢ 0 homem para que te interesses porele |...]”
“O homem ¢é semelhante a um sopro, os seus dias passam como
a sombra |...]”
Biblia
Evangelho de Marcos — 14: 66-72
Danilo Guanais
Mentbra Jesu Nostri: Olhos
Biblia
Evangelbo de Marcos — 15: 1-9 /15: 12-15

José Saramago
“Serds a colber que en mergnlharei na humanidade |...)”
“Recomecemos entdo, mas toma jd nota de que me recuso a
Jazer os milagres cuja oportunidade me apareca |...]”

Biblia
Evangelbo de Marcos — 15: 16-20

Danilo Guanais

Menibra Jesu Nostri: Face
Biblia
Evangelho de Marcos
15:22-23; 15:25-27; 15:29-30; 15:32-39

José Saramago
“Deus vos salvard, Deus salva as almas, ndo salva os corpos
[...]”

José Saramago
“Jesus compreenden que viera tragido ao engano |. ..
Sobreposigao de excertos do evangelho segundo
Jesus Ciristo.

Romances de Alcagus (coro)

Antonino (versio I), Juliana (versdo I), D. Vardo

Danilo Guanais
Mentbra Jesu Nostri: Coraciao

2

c.0220 11 / 13 20 45
c. 822099
c. 46 20 62 / 66 a0 81

c. 03 a0 47.

c. 6420119 / 128 a0 147 /
158 a0 161 / 169 ao 181

c. 182 a0 226

c. 18 a0 59

c. 70 a0 118

c.062025 /322042 /51
20 58 / 67 a0 75 / 81 ao
105.

c. 110 ao 131 / 144 ao fim.
c. 03 a0 37

c. 38 20 63

c. 06 a0 54

c. 59 a0 148

c. 06 a0 40

c. 41 a0 52 / 57 ao 64

c. 0820 118

c. 04 20 46

c. 48 a0 101
c. 104 a0 154

c. 1320167 / 183 a0 184 /
189 ao 195

c. 200 ao 250
c. 09 ao 48
c. 49 a0 59

c.152018 / 222026 /
34 ao 38

c. 60 ao fim.

Tabela 3 — Contetido discursivo da Paixdo segundo Alcagus.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura e da estrutura textual da Paixdo segundo Aleagus (2013a).
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Uma leitura analitica da estrutura textual constitui etapa fundamental para a construgao
interpretativa dessas obras, uma vez que parte significativa de seu conteddo discursivo se
organiza a partir da palavra. O texto ndo atua apenas como suporte semantico para a musica,
mas participa da defini¢do de tensoes, contrastes, ritmos narrativos e dire¢oes expressivas.
Compreender sua selecdo, montagem, transformacao e relagio com o discurso sonoro
permite ao intérprete reconhecer de modo mais preciso as fun¢des que cada passagem
assume no desenvolvimento formal e dramatico da composicao.

Ao longo da trilogia, essa dimensio textual revela também um percurso de crescente
elaboragao: da preservagao do texto liturgico na Missa de Alcagus, passando pela seleciao e
montagem de fontes distintas na Szuzfonia n’1, até a integracio e reescrita observadas na Paixdo
segundo Aleagus. Esse processo evidencia que, em Guanais, a palavra adquire progressivamente
maior participagdao na propria arquitetura composicional. A analise textual ndo constitui um
dominio paralelo a0 musical, mas uma via necessaria para compreender a unidade das obras,

suas relacdes simbolicas e as escolhas interpretativas que delas decorrem.

5.3 Os Romances de Alcagus

Discorrer sobre os romances de Alcagus permite compreender de que modo esses
materiais sio incorporados e reelaborados no discurso musical das obras analisadas,
sobretudo na Missa de Aleagus e na Paixao segundo Aleagus. Mais do que referéncias ocasionais
a tradigao popular, os romances funcionam como matéria composicional, submetida a
processos de fragmentagao, transformagao e integracdo a diferentes contextos harmonicos,
modais e texturais. Sua presenca contribui para estabelecer vinculos entre as duas obras e
para evidenciar a maneira como Guanais transforma elementos da tradi¢ao em componentes

estruturais de sua propria linguagem composicional.

Estes romances chegaram em bocas de marinheiros, quando o mar que
atravessavam durava meses inteiros. [...] Vieram dar a essas praias as historias
musicadas e, ancoradas na memoria em pensamentos e palavras. Lavadas em mar
de tempo, chegaram aos nossos dias, como servem de exemplo de real e fantasia.
(Melo, 1998, p. 15-16)

Os romances chegaram ao Brasil com os colonizadores portugueses, trazendo
narrativas associadas a feitos heroicos, conquistas territoriais e aventuras maritimas que

passaram a circular oralmente entre diferentes comunidades (Carvalho, 2006). Em territorio
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brasileiro, essa tradi¢ao foi preservada e transmitida, em muitos contextos, sobretudo por
vozes femininas, mantendo-se vinculada a praticas de meméria e transmissao oral.

Segundo Melo (1998), a forma de interpretagdo aproxima-se daquela observada em
Portugal, marcada por uma execugao espontanea e centrada principalmente na preservagao
do conteudo narrativo. Os aspectos como refinamento da emissio vocal, articulagao
minuciosa das palavras ou precisio da afinacido assumem importancia secundaria diante da
manuten¢ao do argumento e da continuidade da narrativa (Guanais, 2013b). Essa
caracteristica ajuda a compreender os romances nao apenas como repertério musical, mas
como praticas de transmissao cultural cuja forga reside, sobretudo, na permanéncia da
memoria, do texto e de seus modos de circulacao.

O Nordeste brasileiro constituiu, segundo Maria Batista (2002), um espago
particularmente fértil para a preservagao e circulagao do romanceiro. Essa presenca pode ser
relacionada, entre outros fatores, a importancia histérica da regiao nos primeiros séculos da
colonizag¢ao, quando a Bahia assumiu papel central na administragao colonial e Pernambuco
se consolidou como um dos principais nucleos da economia agucareira. Nesse contexto,
diferentes tradi¢des orais de origem ibérica encontraram condi¢bes favoraveis para sua
permanéncia e reelaboracio em territério nordestino.

Guanais (2013b) chama atengdo para um aspecto particularmente significativo do
conteudo desses romances: muitas de suas narrativas apresentam universos sociais e
histéricos bastante distantes das comunidades em que foram preservadas. Sio recorrentes
histérias de princesas, reis, condes, cavaleiros e castelos em regides cuja experiéncia histérica
cotidiana pouco se relaciona com essas figuras. Essa aparente distancia entre o imaginario
narrado e o espaco de circula¢do dos romances ¢é perceptivel também no sertdo nordestino
e em localidades como Alcagus. A permanéncia dessas narrativas evidencia a forca da
memoéria oral e a capacidade de determinados repertérios simboélicos atravessarem contextos
histéricos e geograficos muito distintos daqueles em que se originaram.

Em 1985, o pesquisador norte-rio-grandense Deifilo Gurgel (1926-2012) realizou
trabalho de campo na comunidade de Alcacus, reunindo diferentes exemplares do
romanceiro preservado pela tradicio oral local. Entre os materiais recolhidos encontram-se
duas versoes de Panlina e D. Joao, entio consideradas inéditas no Brasil, e uma rara versao do
romance de carater galante-religioso Santa Iria (Guanais, 2013b). Esse levantamento
contribuiu para documentar um repertério que, embora de origem ibérica, havia sido

preservado e ressignificado no interior de uma comunidade nordestina.
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Localizada entre dunas e lagoas, a cerca de trinta quilometros de Natal-RN, Alcagus
apresentava, a época dessas pesquisas, uma organizacao economica e social fortemente
vinculada as atividades locais. O cultivo da mandioca ocupava parte significativa dos
moradores, enquanto o avango do turismo e da constru¢ao de casas de veraneio em areas
proximas, como Buzios e Pirangi, passou a oferecer novas possibilidades de trabalho. Os
recursos naturais das dunas e lagoas também integravam o cotidiano da comunidade por
meio da pesca, da coleta de frutas e da caca. Entre as mulheres, destacava-se a produgao de
rendas, comercializadas informalmente com visitantes ¢ em pequenas feiras (Gurgel, 1992).
Esse contexto ajuda a compreender o ambiente social em que os romances continuaram a
circular como pratica de memoria e transmissao oral. Deifilo Gurgel descreve o cotidiano do

povoado nos seguintes termos:

A maioria dos habitantes de Alcacus vive modestamente, [..] as principais
ocupagoes do contingente masculino eram o plantio de mandioca, para produ¢iao
de farinha e, em segundo lugar, o corte de madeira [...], ou queimada, para carvio,
consumido pela prépria populacio. [..] As mulheres sdo rendeiras. Penélopes
caboclas passam o dia diante da almofada, nos intervalos roubados dos afazeres
domésticos, tecendo rendas para ajudar na renda familiar. [...]. Esta descoberta
levou-me a reiteradas viagens a Alcagus, para entrevistar as informantes e gravar
os romances. A quantidade dos romances coletados seria pretexto suficiente, para
uma referéncia especial a0 povoado e as suas rendeiras dentro de minha pesquisa.
Acontece, porém, que, entre esses romances um existia que, pela sua importancia,
transcendia tudo o que eu ja havia descoberto até hoje, continua sendo a mais
importante descoberta, na minha pesquisa de campo. (Gurgel, 1992: 17-25).

As rendeiras desempenharam papel fundamental na preservacio do romanceiro de
Alcagus. Por meio da transmissao oral, esses repertorios atravessaram geracoes e
permaneceram vivos mesmo diante das transformacdes sociais e culturais que Gurgel associa
a “invasao do progresso”. O trabalho de levantamento, coleta e organizagao realizado pelo
pesquisador estendeu-se por aproximadamente sete anos e resultou na publicagdo do
Romanceiro de Aleagns, em 1992. A obra reuniu os romances preservados pela comunidade,
incluindo Paulina e D. Jodo, entao considerado inédito no Brasil.

Grande parte desse repertério foi registrada a partir dos relatos de duas importantes
informantes da comunidade: Dona Maria de “seu” Aleixo e Dona Isabel Joaquina do
Nascimento. Entre os romances recolhidos encontram-se Santa Iria, Conde Alberto, D. 1V ario
¢ D. Branca, Juliana ¢ D. Jorge, Paulina ¢ D. Jodo, A Delgadinha e Antonino, alguns deles
preservados em mais de uma versio. Embora apresentem argumentos distintos, essas
narrativas compartilham, em muitos casos, desfechos marcados pela tragédia, elemento

recorrente no repertorio transmitido pelas duas informantes.
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A relevancia do trabalho de Deifilo Gurgel ultrapassa, contudo, o registro literario e
documental desses textos. Ao incluir também a transcricio musical das melodias — as
chamadas “solfas” —, o Romanceiro de Alcacus preserva nao apenas o conteudo poético das
narrativas, mas igualmente aspectos de sua realizacdo sonora. Essa caracteristica torna a
publicagdo particularmente importante para a compreensao dos processos composicionais
de Guanais, uma vez que oferece acesso aos materiais melddicos que posteriormente seriam
incorporados, fragmentados e transformados em suas obras. Sobre a importancia desse

registro, Guanais observa:

Os exemplares recolhidos pelo pesquisador Deifilo Gurgel entre 1985 e 1992,
quando Alcagus tinha cerca de oitocentos moradotres em cento e oitenta casas,
trazem consigo um grau de autenticidade de absoluta relevancia. Sua apresentacdo
contextualizada, com exemplos comentados e grafados, representa uma fonte
admiravel para arranjadores, compositores e interessados na cultura popular por
representar um fenémeno que, se por um lado engessou as caracteristicas flexiveis
e mutaveis, tfpicas da tradicdo oral, em um trabalho de coleta sistematica e
académica, por outro lado, registrou um fato importantissimo para a compreensio
da cultura norte-rio-grandense, justamente no momento em que ele comegava a
dar sinais de envenenamento cultural por incorporagio alheia e subversido de
costumes. E preciso ressaltar também a relevancia das solfas que fazem parte do
trabalho, registros musicalmente precisos, que diferenciam aquela pesquisa de
outras cujo enfoque reside essencialmente no aspecto desctitivo e poético e que
ndo apresentam sequer uma Unica nota musical grafada. Deifilo Gurgel, desta
forma, cria um importante ponte com o trabalho que Mario de Andrade realizou
no Rio Grande do Norte entre os anos de 1928-29 e aponta diretrizes formativas
para futuros trabalhos de pesquisa na area (Guanais, 2013b, p. 43).

Sob uma perspectiva analitica, os romances apresentam organiza¢ao relativamente
simples nos planos melédico, harmonico e ritmico. No ambito melddico, predomina o
movimento por graus conjuntos, enquanto os saltos aparecem, em geral, associados as notas
que integram a estrutura harmoénica subjacente. A estabilidade diatonica constitui a
caracteristica mais recorrente, embora alguns romances — como Juliana e D. Jorge, Panlina e
D. Joao e as duas versdes de Antonino — apresentem breves ocorréncias cromaticas.

A organizagdo harmonica apoia-se predominantemente em estruturas triadicas,
admitindo ocasionalmente o emprego da sétima da dominante. No campo tonal, sobressaem
as fung¢des fundamentais I, IV e V; ja no ambito modal, tendem a ser evitados os graus cuja
formacao triadica contenha naturalmente o tritono. No plano ritmico, a repeticio assume
papel central, contribuindo para a estabilidade e a recorréncia dos padroes que sustentam o
desenvolvimento melddico. Essas caracteristicas conferem aos romances uma estrutura
concisa e reconhecivel, aspecto que favorece tanto sua transmissao oral quanto sua posterior

apropriacdo e transformagdo no discurso composicional de Guanais.
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Os romances recolhidos na comunidade de Alcagus assumem papel particularmente
relevante nas duas obras que abrem e encerram a trilogia: a Missa de Aleacus (1996) e a Paixao
segundo Alcagns (2013). Em ambas, esses materiais funcionam como elementos de ligacio com
a tradicao local e com o universo armorial, mas sio incorporados ao discurso musical por
procedimentos distintos.

Na Missa de Alcagus, as melodias dos romances aparecem integradas a textura como
materiais de referéncia, frequentemente transformados a ponto de se tornarem pouco
evidentes a escuta imediata. Ja na Paixdo segundo Alcagus, sua manipulagao assume funcoes
mais diversificadas, articulando-se a procedimentos contrapontisticos, modais, seriais e
textuais. A comparagdo entre as duas obras permite observar, portanto, nio apenas a
permanéncia desses materiais ao longo da trilogia, mas também a ampliagdo das estratégias
composicionais empregadas por Guanais em sua reelaboragio.

Dos oito romances recolhidos por Deifilo Gurgel na comunidade de Alcagus, seis
foram incorporados por Guanais a estrutura composicional da Missa de Alcacus. A sele¢ao
desses materiais evidencia o papel central do romanceiro local na concep¢ao da obra e reforca

a presenca da tradicao oral como uma de suas principais matrizes melddicas.

ANDAMENTOS COMPASSOS (C).
Qunoniam c. 20 a0 23; 31 a0 42
Juliana e D. Jorge | Cum Sancto Spiritn c. 06 a0 10
(Versao de Dona Maria Aleixo)
Dona Branca | Qui propter c. 09 a0 24
(Versio de Dona Matia Aleixo)
Santa Iria | Qui propter Anacruse do c. 25 ao c. 40
(Versdao de Dona Maria Aleixo)
Antonino | Qui propter Anacruse do c. 25 ao c. 40
(Versio de Dona Izabel
Joaquina)
Paulina e D. Jodo | Efin Spiritum Sanctum c. 46 a0 c. 54
(Versio de Dona Maria Aleixo
Santa Iria | E7 vitam venturi c. 06 a0 10
(Versdo de Dona Matia Aleixo)
Conde de Aragio, ou Conde | Agnus Dei c.72a0c. 77
Alberto
(Versdo de Dona Matia Aleixo)
Santa Iria | Agnus Dei c.72a0 c. 77
(Versio de Dona Matia Aleixo)

Tabela 4 — Insercio dos romances de Alcacus na Missa de Alcagns, com indicagdo dos movimentos e
compassos em que os materiais melédicos sio empregados.
Fonte: Elaborac¢io do autor, a partir da partitura da Missa de Aleagns, de Danilo Guanais (2012), e dos
registros do Romanceiro de Aleagus, de Deifilo Gurgel.
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Exemplo 33 — Romance Juliana e D. Jorge, versio recolhida de Dona Maria Aleixo, conforme registro no
Romanceiro de Aleagus.
Fonte: Elaborado pelo autor, a partir de Gurgel (1992, p. 55).
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Exemplo 34 — Romance Dona Branca, versio recolhida de Dona Maria Aleixo, conforme registro no
Romanceiro de Alcagus.

Fonte: Elaborado pelo autor, a partir de Gurgel (1992, p. 57).
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Exemplo 35 — Romance Santa Iria, versio recolhida de Dona Maria Aleixo, conforme registro no Romanceiro
de Aleagus.
Fonte: Elaborado pelo autor, a partir de Gurgel (1992, p. 57).
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Exemplo 36 — Romance Antonino, versio recolhida de Dona Isabel Joaquina, conforme registro no
Romanceiro de Aleacus.
Fonte: Elaborado pelo autor, a partir de Gurgel (1992, p. 62).
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Exemplo 37 — Romance Paulina e D. Jodo, versao recolhida de Dona Maria Aleixo, conforme registro no
Romanceiro de Alcagus.
Fonte: Elaborado pelo autor, a partir de Gurgel (1992, p. 56).
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Exemplo 38 — Romance Conde de Aragio, versao recolhida de Dona Maria Aleixo, conforme registro no
Romanceiro de Aleagus.
Fonte: Elaborado pelo autor, a partir de Gurgel (1992, p. 60).

A manipulagao dessas pequenas melodias ocorre, em geral, por procedimentos
relativamente simples, como aumentag¢ao ritmica e transposi¢ao. Os materiais derivados dos
romances sdo inseridos no interior de texturas contrapontisticas destinadas ao coro ou aos
solistas e aparecem, com frequéncia, confiados aos violoncelos. Essa forma de incorpora¢ao
contribui para que sua presen¢a nem sempre seja imediatamente perceptivel a escuta,
sobretudo quando os fragmentos sao absorvidos por uma textura mais densa.

Mais do que citagoes explicitas, esses materiais funcionam como referéncias internas
que participam da construcao do discurso musical. Sua identidade de origem ¢é preservada
apenas parcialmente, enquanto o contexto harmonico, ritmico e contrapontistico redefine
sua funcao no interior da obra. Desse modo, Guanais transforma as melodias do romanceiro
em componentes estruturais discretos, integrados a escrita sem interromper a continuidade
formal da Missa de Alcagus.

A estrutura melddica do romance Juliana e D. Jorge, na versao recolhida de Dona Maria
Aleixo, ¢ transposta uma oitava abaixo e submetida a um processo de aumentagao ritmica,
sendo confiada ao violoncelo solo. Embora apresentada por um instrumento solista, a
melodia do romance tende a permanecer pouco perceptivel no conjunto da textura, tanto em
razao das transformagdes a que é submetida quanto pela predominancia da linha coral, que
ocupa o primeiro plano auditivo.

Esse procedimento evidencia uma caracteristica importante da incorporagao dos
romances na Missa de Aleagus: sua identidade niao depende de uma citagao literal ou
imediatamente reconhecivel, mas da preservacao de determinados tragos estruturais,
sobretudo da sucessio intervalar. Guanais mantém um vinculo com o material de origem ao

mesmo tempo que o integra a um NOvVo contexto ritmico, registral e textural. O romance
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passa, desse modo, a funcionar como uma espécie de referéncia interna da composi¢ao,

reconhecivel sobretudo por meio da analise, e ndo necessariamente pela escuta imediata.
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Exemplo 39 — Manipulagio da estrutura melddica do romance Juliana ¢ D. Jorge, versio de Dona Maria
Aleixo, em Cum Sancto Spiritu da Missa de Alcacus (c. 5-9).
Fonte: Elabora¢ao do autor a partir da partitura da Missa de Alacus de Danilo Guanais (2012).

A sequéncia intervalar apresentada inicialmente pelo violoncelo solo, responsavel por
preservar a identidade estrutural do romance Juliana e D. Jorge, é retomada posteriormente na
linha do baixo, entre os compassos 8 e 10, e, em seguida, parcialmente incorporada a melodia
dos contraltos nos compassos 9 e 10. Nesse momento, o material derivado do romance passa
a ocupar posi¢ao mais evidente na textura, deixando de atuar apenas como elemento de
fundo e assumindo maior proje¢ao no plano auditivo.

Ainda assim, essa maior exposi¢ao nao torna a citagao imediatamente reconhecivel. A
reconfiguracao ritmica altera de forma significativa o perfil original da melodia, dificultando
sua identificacao apenas pela escuta. O vinculo com o romance permanece, sobretudo, na
conservagao de sua sequéncia intervalar, o que reforca a ideia de que, na Missa de Alcagus,
Guanais trabalha esses materiais menos como citagoes literais do que como estruturas
transformadas. Sua procedéncia torna-se plenamente perceptivel quando confrontada
analiticamente com a fonte original, revelando um processo de preservagao da identidade

intervalar sob uma nova configura¢ao ritmica e textural.
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Exemplo 40 — Reelaboragido da estrutura melédica do romance Juliana e D. Jorge, versio de Dona Maria
Aleixo, nas linhas do baixo e dos contraltos em Cum Sancto Spiritu, da Missa de Alcagns (c. 8-11).
Fonte: Elabora¢ao do autor a partir da partitura da Missa de Alacus de Danilo Guanais (2012).

Como obra que encerra a trilogia composicional, a Paixdo segundo Alcagus sintetiza e
reelabora procedimentos ja presentes na Missa de Alcagus e na Sinfonia n° 1. Da primeira,
retoma a presenca de materiais oriundos do romanceiro e o contraste entre a escrita vocal e
instrumental; da segunda, aprofunda a coexisténcia entre procedimentos seriais, tonais e
modais, frequentemente articulados por sobreposi¢ao ou alternancia. A obra final nao apenas
redne esses recursos, mas os reorganiza dentro de uma linguagem mais integrada, em que
materiais tradicionais e técnicas composicionais contemporaneas passam a atuar de forma
ainda mais interdependente.

Nesse contexto, Guanais desenvolve também um procedimento proprio para a
harmonizacao dos recitativos, denominado Discante Dual, cuja estrutura foi discutida
anteriormente (Exemplo 28). A base melddica desses recitativos ¢ constituida por melodias
provenientes dos romances de Alcagus, preservadas com alteragoes relativamente discretas
em seus contornos ritmicos ou melédicos. Diferentemente do que ocorre na Missa, em que
esses materiais podem permanecer pouco perceptiveis em razao de sua transformagao e
insercao na textura, na Paixdo eles assumem func¢do mais direta na condugao vocal e
dramatica. A tabela a seguir apresenta os romances incorporados a Paixao segundo Alcagus e os

respectivos contextos em que sio empregados.
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INFORMANTE ROMANCE MOVIMENTO COMPASSOS EVANGELHO DE
MARCOS
Dona Maria Aleixo | Antonino 1I c. 64 € 65 14:17
A ceia do Senhor
Dona Maria Aleixo | D. Vario 11 c. 66 e 67 14:18
A ceia do Senhor
D. Izabel Joaquina | Juliana e D. 111 c.362039/50e  14:29 / 14:31
Jorge Pedro é avisado 51
Dona Maria Aleixo | D. Varao 111 c.40 a0 42 / 52 14:29
Pedro é avisado 20 54
Dona Maria Aleixo | Antonino 11T c. 46 a0 48 14:31
Pedro é avisado
Dona Maria Aleixo | Juliana e D. v c.052009 /21 e  14:32/ 14:35
Jorge Jesus no Getsémani 22
Dona Maria Aleixo | Paulina e D. v c. 182020/ 93 14:35
Joao Jesus no Getsémani a0 95
Dona Maria Aleixo | D. Branca v c.802082/96e  14:37 / 14:40-41
Jesus no Getsémani 97
Dona Maria Aleixo | Santa Iria v c. 87 20 91 14:39
Jesus no Getsémani
Dona Maria Aleixo | D. Vario A% c.032010 /18 ¢  14:43 / 14:45 / 14:46
Jesus € traido e preso 19 / 34 ao 37
Dona Maria Aleixo | Santa Iria A% c. 1120 16 14:45
Jesus € traido e preso
D. Izabel Joaquina | Paulina e D. \Y c.22e23 14:46
Joao Jesus € traido e preso
Dona Maria Aleixo | D. Branca VI c. 05 a0 08 14:55
Jesus perante o
Sinédrio
Dona Maria Aleixo | D. Varao VI c.092011 /15 14:55
Jesus perante o
Sinédrio
Dona Maria Aleixo | Juliana e D. VI c.12e13/18/ 14:56 / 14:58 / 14:60
Jorge Jesus perante o 28 ¢ 29
Sinédrio
D. Izabel Joaquina | Paulina e D. VI c.14 /1920 21 14:57
Joao Jesus perante o
Sinédrio
D. Izabel Joaquina | Juliana e D. VI c.16e17 /3220  14:59 / 14:60
Jotge Jesus perante o 34 / 46 ao 49
Sinédrio
D. Izabel Joaquina | Delgadinha VII c. 052008 / 10 14:67-68
Pedro nega Jesus ao 12
Dona Maria Aleixo | Antonino VII c.09e10/ 13 e 14:68 / 14:70-72
Pedro nega Jesus 14 /21 /35¢36
Dona Maria Aleixo | D. Vario VII c. 16 14:68
Pedro nega Jesus
Dona Maria Aleixo | Juliana e D. VII c. 27 a0 29 14:70
Jorge Pedro nega Jesus
Dona Maria Aleixo | D. Branca VIII c. 082017 / 20 15:1
Jesus perante Pilatos  ao 26
Dona Maria Aleixo | D. Varao VIII c.282032/39%¢ 15:2—4
Jesus perante Pilatos 40 / 54 ¢ 58
Dona Maria Aleixo | Juliana e D. VIII c. 482052/ 64 15:5-12
Jorge Jesus perante Pilatos  ao 104
Dona Maria Aleixo | Antonino VIII c. 592062/ 115 15:1 / 15:15
Jesus perante Pilatos  ao 118
D. Izabel Joaquina | Delgadinha VIII c. 110 a0 113 15:15
Jesus perante Pilatos
Dona Maria Aleixo | Antonino X c. 49 ao 52 15:16
Os soldados z0mbam
de [esus
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Dona Maria Aleixo | D. Vario X c. 5320 55 15:17
Os soldados z0mbam
de Jesus
Dona Maria Aleixo | Juliana e D. X c. 6520 101 15:18
Jorge Os soldados zombam
de Jesus
D. Izabel Joaquina | Antonino X c. 57 a0 63 15:18-20
Os soldados zombam
de Jesus
Dona Maria Aleixo | Antonino XI c. 13 a0 20 15:22
A crucificagio
Dona Maria Aleixo | D. Vario XI c. 222029 /37 15:23-31
A crucificacio 20 40 / 63 a0 66
Dona Maria Aleixo | Juliana e D. X1 c. 29 a0 33 / 156 15:35 / 15:37 / 15:39
Jorge A crucificagao a0 168 / 189 ao
192
D. Izabel Joaquina | Delgadinha XI c. 138 ao 144 15:36
A crucificagao
Dona Maria Aleixo | Antonino XII c. 1420 18 Nestes compassos
Final sdo utilizadas as letras
dos respectivos
romances
Dona Maria Aleixo | Juliana e D. XII c. 232026 Nestes compassos
Jorge Final sdo utilizadas as letras
dos respectivos
romances
Dona Maria Aleixo | D. Vario XII c. 3520 38 Nestes compassos
Final sdo utilizadas as letras
dos respectivos
romances

Tabela 5 — Inser¢io dos romances de Alcagus na Paixdo segundo Alcagus, com indicacdo das informantes,
movimentos, compassos e correspondéncias com o Evangelho de Marcos.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Paixdo segundo Alcagus, de Danilo Guanais (2013a), e dos
registros do Romanceiro de Alcagus, de Deifilo Gurgel.

Como evidencia a tabela anterior, a maior parte dos romances de Alcagus ¢ empregada
na construcao dos recitativos da Pazxao segundo Alcagns, com excecao de Conde de Aragao ou
Conde Alberto. Diferentemente do que ocorre na Missa de Aleagus, em que esses materiais sao
frequentemente submetidos a transformag¢des mais profundas, na Paixado sua manipulagao é
relativamente discreta, o que favorece o reconhecimento auditivo das melodias de origem.

As alteragdes concentram-se principalmente no plano ritmico, ajustado as exigéncias
prosédicas do texto biblico. Fragmentagoes, redistribuicoes de duragées e pequenas
acomodag¢des métricas permitem adaptar a melodia ao novo conteudo verbal sem
comprometer seu perfil essencial. O contorno melédico e as relagdes intervalares
permanecem, em grande medida, preservados, fazendo com que o romance continue
perceptivel mesmo em um contexto textual e dramatico distinto. O excerto a seguir,

elaborado pelo proprio Guanais, evidencia esse processo de adaptagao.
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Exemplo 41 — Manipula¢do dos romances de Alcagus no recitativo do baixo solo, em Jesus perante o Sinédrio,
da Paixio segundo Aleagus (V1 movimento, c. 11-19).
Fonte: Conforme apresentado por Guanais (2013b, p. 89).

Ao contrario do que ocorre na Missa de Aleagus, em que os romances se integram de
maneira mais implicita a textura musical, na Paixao segundo Alcagus eles assumem presenca
mais evidente ao fornecerem suporte ritmico e melddico aos recitativos. Na Missa, seus
conteudos literarios originais praticamente desaparecem em razao da inser¢ao das melodias
em contextos instrumentais e das transformag¢des mais acentuadas de seus padroes ritmicos.
Na Paixao, por sua vez, embora os romances sejam confiados as vozes solistas e preservem
com maior clareza seus contornos melddicos, seus textos originais sao substituidos por
passagens do Ewvangelbo de Marcos.

Essa substituicio do conteudo verbal, contudo, ndo reduz os romances a condicio de
simples citagdo ou colagem. Em ambas as obras, eles sio incorporados como materiais
estruturais e passam a desempenhar novas fung¢des no interior do discurso composicional.
O que se preserva nao é necessariamente sua identidade literaria completa, mas um conjunto
de tracos musicais — sobretudo intervalares, melddicos e ritmicos — capaz de manter o
vinculo com a fonte tradicional mesmo quando seu contexto original é profundamente
transformado. Guanais nao apenas insere o romanceiro em suas obras, mas o recontextualiza,

convertendo um repertério de tradi¢ao oral em matéria efetiva de constru¢ao composicional.
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5.4 O caboclinho, incelengas, canto em desafio e o aboio

Outro elemento oriundo da cultura popular presente nas obras analisadas sao os
caboclinhos, também denominados cabocolinhos. A documenta¢ao musicografica sobre essa
manifestagao ainda é relativamente limitada, e parte importante de seu registro deve-se as
pesquisas realizadas por Mario de Andrade (1893—1945) durante suas viagens ao Nordeste
brasileiro, entre 1928 e 1929. Essas investigagoes resultaram na transcricao de diferentes
manifestagbes musicais e coreograficas observadas pelo pesquisador, posteriormente
reunidas em publicagdes dedicadas as dangas dramaticas brasileiras.

O tema de caboclinhos empregado por Guanais encontra-se registrado por Mario de
Andrade em Dangas dramaticas do Brasi/ (1982). Ao ser incorporado a escrita composicional,
esse material passa a integrar o mesmo principio de reelaboragio ja observado nos romances
de Alcagus: uma referéncia proveniente da tradicio popular é retirada de seu contexto
original e reconfigurada segundo novas fungdes ritmicas, melodicas e estruturais. O exemplo

a seguir apresenta a configuracao do tema que serve de base para esse procedimento.
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Exemplo 42 — Estrutura melédica do tema de caboclinhos, conforme registro de Mario de Andrade.
Fonte: Guanais (2004, p. 360), a partir de Mario de Andrade.

A inser¢ao do “tema dos caboclinbos’ na Missa de Alcagus e na Sinfonia n° 1 relaciona-se
ao conteudo simbolico associado a essa manifestagao popular, sobretudo a presenga dos
motivos de morte e ressurrei¢ao. Esse aspecto aproxima o folguedo das tematicas espirituais
e dramaticas que atravessam ambas as obras, favorecendo sua incorpora¢io niao apenas como
referéncia musical, mas também como elemento de significacao. Oneyda Alvarenga descreve

0s caboclinbos nos seguintes termos:

Cabocolinbos ou Caboclinbos é o nome genérico com que nos estados da Paraiba,
Pernambuco e Rio Grande do Norte designam-se os bailados de inspiracdo
amerindia que se exibem pelo carnaval. [...]. Além de que a coreografia representa
atividades de caga e de guerra, nada mais se sabe dos cabocolinhos senio que em
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algumas das suas manifesta¢des uma personagem chamada Matroa (pajé) motre e
ressuscita. (Alvarenga, 1982, p. 92)

A referéncia a morte seguida de ressurreicao confere ao tema uma pertinéncia
particular no universo composicional de Guanais. Sua presen¢a pode ser compreendida,
portanto, em dois niveis complementares: como apropriagdo de um material melddico
proveniente da cultura popular nordestina e como escolha de uma manifestacao cujo
conteudo simbolico estabelece correspondéncias com os temas religiosos desenvolvidos nas
obras.

A insercdo do “tema dos caboclinhos” articula-se diretamente ao conteudo textual da
obra. Na Missa de Aleagus, esse material aparece na quarta subdivisio do Credo,
especificamente em E7 incarnatus, se¢do cujo texto remete ao mistério da encarnagao de
Cristo. A escolha do tema, portanto, nao ocorre de forma aleatéria, mas estabelece uma
relagao entre o conteudo simbolico associado aos caboclinhos e o sentido religioso da passagem
litdrgica. A seguir, apresentamos o texto correspondente a essa se¢ao, a fim de evidenciar

essa aproximagao.

TEXTO EM LATIM TRADUCAO
Et incarnatus est de spiritu | E encarnou pelo Espirito
sancto, | Santo,
ex maria virgine: | no seio da virgem Maria:
et homo factus est. | e se fez homem.
Tabela 6 — Texto latino e traducio de Ef sncarnatus, secao do Credo da Missa de Alcacus.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir do texto litdrgico do Credb.

A aproximagao entre o universo simbolico dos caboclinbos e o texto de Et incarnatus
estabelece-se, portanto, nao por uma equivaléncia literal entre Encarnacdo e Ressurreicao,
mas pela convergéncia de sentidos associados a transformacao e a passagem para uma nova
condi¢ao de existéncia. Na manifestacao popular, o episédio da morte e ressurreicio da
personagem Matroa integra uma dinamica de renovacao; no texto litirgico, a expressao “E
encarnou pelo Espirito Santo” assinala a passagem do divino a condigdo humana. Essa
correspondéncia simbdlica contribui para compreender a escolha do material popular como
parte integrante do significado musical e religioso atribuido por Guanais a0 movimento.

Todo o Etincarnatus é estruturado sobre a célula ritmica dos caboclinhos, apresentada em
ostinato pelo violoncelo como suporte ao discurso coral. O contorno melédico do tema é
transposto uma quinta justa acima de sua configura¢ao original e confiado aos violinos I e 11
nos compassos 35-38 e 54-56. Nessas duas ocorréncias, o material desempenha também

funcao formal, articulando a passagem entre se¢des instrumentais e corais. Sua configuragao

108



associa-se ainda ao emprego do falso bordao e da nota pedal em ostinato, procedimentos ja
discutidos anteriormente e que, embora possuam antecedentes tanto na musica popular
quanto na tradi¢do polifonica europeia, integram o conjunto de recursos recorrentes na

construcao da linguagem musical armorial.
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Exemplo 43 — Manipulagio ritmica e melédica do tema dos caboclinhos em Et incarnatus, da Missa de Aleagus (c.
1-3 e 35-37).
Fonte: Elaborac¢io do autor, a partir da partitura da Missa de Aleagns, de Danilo Guanais (2012).

A relagio entre o universo simbolico dos caboclinhos e a estruturacao de Ef ncarnatus
permanece constante ao longo do movimento, tanto no plano ritmico quanto no melédico.
E, contudo, na Sinfonia n° 1, especialmente em seu segundo movimento, que esse material
passa a ser explorado de maneira mais ampla, assumindo func¢Ses motivicas e tematicas de
maior alcance. O perfil ritmico-melédico do folguedo deixa de atuar apenas como referéncia
pontual e passa a constituir um dos principais elementos geradores do discurso musical.

O segundo movimento inicia-se com a apresentagdo de um inciso derivado dos
caboclinhos, confiado aos violoncelos e reforcado pelo fagote, em resposta ao pulso
estabelecido pelos contrabaixos. Desde esse momento inicial, o material popular funciona
como nucleo a partir do qual se desenvolvem processos de repeticio, fragmentagao,
expansao e transformacao, integrando-se progressivamente a arquitetura do movimento. O
Exemplo 44 evidencia essa apresentacao inicial e 0 modo como Guanais transforma o tema

dos caboclinhos em elemento estruturante da Sinfonia n’ 1.
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Exemplo 44 — Apresentacio inicial do inciso derivado do tema dos caboclinbos no segundo movimento da
Sinfonia n° 1, confiado aos violoncelos e reforgado pelo fagote.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).
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Exemplo 45 — Desenvolvimento contrapontistico do tema dos caboclinhos na “tuga dos caboclinbos”, no
segundo movimento da Sinfonia n° 1.
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).

Na primeira se¢ao do movimento, Adao rememora, diante de Eva, aspectos de sua
condicio antes e depois da expulsio do Eden. Esse percurso narrativo atinge um ponto de
maior intensidade com a chamada “fuga dos caboclinhos’, construida a partir do pertfil
melédico do tema tradicional, submetido a pequenas alteracGes intervalares (Exemplo 45).

O material popular, até entdo apresentado como inciso e elemento motivico, passa a ocupar
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uma funcao estrutural mais ampla, servindo de base para a elaboracdo contrapontistica e para
o adensamento progressivo da textura.

Ao término da passagem em fuga, Guanais interrompe abruptamente o fluxo musical
com o siléncio total da orquestra. A suspensao sonora coincide com o desfecho do discurso
de Adio — “e todo o prazer desta vida chegou a um fim” (c. 80-81) — e intensifica
dramaticamente a referéncia a sua morte. Nesse momento, o siléncio deixa de atuar apenas
como auséncia de som e assume funcao expressiva e narrativa, funcionando como ponto de
ruptura entre o acumulo contrapontistico anterior e a consumac¢ao do acontecimento
dramatico. A trajetoria do tema dos caboclinhos articula-se, assim, ao proprio percurso da
personagem, aproximando novamente o conteudo simbélico do folguedo — marcado pela
relagdo entre morte e renovagao — da constru¢do dramatica da Sinfonia n’ 1.

Outro elemento de matriz cultural nordestina incorporado por Guanais é o chamado
“canto em desafio”, ou “desafio de repente”, pratica recorrente entre cantadores do sertio
nordestino. Sua configuragao tradicional coloca dois poetas em confronto direto, cada qual
respondendo ao outro por meio de versos improvisados, numa disputa em que se evidenciam
rapidez de raciocinio, dominio da forma poética e capacidade de criagao verbal (Sautchuk,
2009).

Na Sinfonia n° 1, Guanais transpoe esse principio para o plano instrumental por meio
de um “Desafio” confiado a dois violinos solistas. A referéncia ao canto de desafio nio se
limita, portanto, ao gesto competitivo entre duas linhas, mas assume também funcio
dramatica: os violinos passam a representar metaforicamente Adao e Eva, criando entre eles
um didlogo que nao aparece de forma explicita no texto apocrifo. Essa solugao ganha ainda
mais relevancia diante da auséncia, em O Lo de Addo ¢ Eva, de uma cena diretamente
dedicada ao pecado original. O “Desafio” funciona, assim, como expansao narrativa
construida pela prépria musica. Seu material ritmico e melédico deriva do “tema dos
caboclinhos”, o que reforga a integracao entre diferentes referéncias populares nordestinas no
interior de uma mesma estratégia composicional.

O “Desafio” entre os dois violinos funciona também como elemento de transi¢ao para
a secdo subsequente, correspondente ao “coro de Eva”. Nesse momento, o protagonismo
instrumental cede lugar ao coro predominantemente feminino, que entoa o texto “Deixa a
cabega em men peito |...]”°. A mudanca de textura e de caréter desloca o discurso do confronto
figurado entre Adao e Eva para uma dimensao de lamento, concentrada na reagao de Eva

diante da morte de Adao.

6 Texto de Ariano Suassuna: A uma Dama Transitéria, em O Pasto Incendiado.
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Essa se¢do coral cumpre, portanto, uma dupla fun¢ao na arquitetura do movimento.
Ao mesmo tempo que amplia a dimensao afetiva da personagem de Eva, prepara a entrada
do “Tema da Incelenca”, estabelecendo continuidade entre acido dramatica, conteudo textual e
referéncia a tradi¢ao popular. O percurso conduz, assim, do “Desafio”, associado ao embate
e ao dialogo, para o lamento coletivo, fazendo com que diferentes elementos culturais sejam

encadeados segundo a progressao narrativa da obra.
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Exemplo 46 — Estrutura do “Tema do Desafio” nos violinos solo 1 e 2, no segundo movimento da Szzfonia
n°1 (c. 204-208).
Fonte: Elaborag¢ao do autor, a partir da partitura ndo publicada da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).

As incelencas sao cantigas de carater funebre tradicionalmente entoadas junto ao corpo
do morto, muitas vezes por mulheres responsaveis pelo lamento ritual’. Esse costume,
associado ao ato de “chorar o defunto”, ainda pode ser encontrado em comunidades do
interior do sertao nordestino (Guanais, 2004). No plano simbdlico, esses canticos estao
ligados a preparagdo espiritual do falecido, buscando afasta-lo do pecado e favorecer sua
passagem para o além.

Do ponto de vista formal, as incelencas organizam-se frequentemente em ciclos
reiterativos de doze estrofes, construidos a partir de frases rimadas e de um principio de
acumulagao progressiva. A cada repeticao, um novo elemento é acrescentado a estrutura
anterior, produzindo um efeito de expansao gradual dentro de um modelo essencialmente
repetitivo. Esse procedimento confere as sncelencas uma légica propria de crescimento por

adi¢do, cuja organizagao pode ser observada no exemplo a seguir.

7 Outro elemento cultural de carater funebre semelhante as zucelencas é o Bendito. A principal distingdo entre
ambos reside no local de execugdo: enquanto as snucelengas sio tradicionalmente entoadas aos pés do morto, o
Bendito é cantado junto a cabeceira (Guanais, 2004).
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Uma espada de dor
em meu coragao passou
trespassou Jesus no peito
a sua mae sentindo dor
a sua mae sentindo dor

Duas espadas de dor
em meu coragao passou
trespassou Jesus no peito
a sua mae sentindo dor
a sua mae sentindo dor

Trés espadas de dor [...]
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U -ma es-pa - da de dor em seu co- ra- ¢do pas-sou

Du-as es-pa - dasde dor
Trés es-pa - das dedor

tres - pas-sou Je -sus no pei- to asu-a mae sen-tin-dodor a su-a {nae sen- ‘tm-do dor

Exemplo 47 — Incelenca “Uma espada de dor”, recolhida no Rio Grande do Norte e utilizada como material
de referéncia no segundo movimento da Sinfonia n’° 1.
Fonte: Elaborac¢io do autor, a partir do registro da incelenc¢a informado por Dona Biga e Dona Noémia
(Gurgel, 1992).

O exemplo mencionado acima corresponde a zncelenca “Uma espada de dor”, recolhida
no Rio Grande do Norte a partir das versoes transmitidas por Dona Biga e Dona Noémia.
Esse material é incorporado ao segundo movimento da Siufonia n° 1, passando a integrar a
construcao musical da cena em que Eva se dirige a Deus ap6s a morte de Adao (Guanais,
2004).

A escolha da ncelenca estabelece uma correspondéncia direta com o conteudo
dramatico desse momento. Eva encontra-se junto ao corpo de Adao e dirige a Deus uma
suplica por sua ressurreicdo, situagdo que aproxima a cena da funcdo ritual e funebre
tradicionalmente associada a esse tipo de canto. O tema da zncelenga e suas diferentes formas
de transformagdo ao longo do movimento acompanham, assim, o percurso expressivo da
personagem, convertendo um material da tradicdo oral nordestina em elemento de
caracterizagdao dramatica e de organizagao do discurso musical.

O “coro de Eva” antecede a primeira elaboracio do “Tema da Incelenga”, apresentado

em forma de trio pelos clarinetes 1 e 2 e pelo fagote. Construida em contraponto livre, essa
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passagem funciona como uma transi¢ao entre o lamento coral e a intervencao subsequente
da personagem, preparando o ambiente expressivo de sua fala. O tema da zncelenca deixa de
atuar apenas como referéncia a tradi¢ao finebre e passa a integrar diretamente a dramaturgia

musical, articulando a manifestagao coletiva do luto a dimensao individual da siplica de Eva.
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Exemplo 48 — Trio para clarinetes 1 e 2 e fagote, construido a partir do “Tema da Incelen¢a”, no segundo
movimento da Sinfonia n’ 1 (c. 419—422).
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura ndo publicada da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).
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Vale salientar que o “T'ema da Incelenga” preserva, em grande medida, sua configuracao
melddica original. As transformagdes concentram-se sobretudo no plano ritmico, por meio
de ajustes pontuais destinados a adequagdo métrica e a integracao do material ao fluxo da
Sinfonia n° 1. Essa preservacao do contorno melédico mantém reconhecivel a referéncia a
cantiga funebre, a0 mesmo tempo que permite sua adaptagdo as exigéncias formais e
dramaticas da obra.

Na segunda variagdo, o tema assume fun¢do de acompanhamento a fala de Eva,
configurando uma textura de carater recitativo. A linha é confiada ao segundo violino solista,
que passa a sustentar e comentar o discurso da personagem. O material da zncelenca deixa,
assim, de constituir apenas um elemento tematico e passa a atuar como componente
dramatico, acompanhando diretamente a suplica de Eva e reforcando o sentido de lamento

associado a cena.
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Exemplo 49 — “Tema da Incelenca” como perfil de acompanhamento a fala de Eva, configurando uma textura
de carater recitativo no segundo movimento da Sinfonia n° 1 (c. 431-440).
Fonte: Elaborag¢ao do autor, a partir da partitura ndo publicada da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).
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A terceira manipulagiao do “Tema da Incelenga” é confiada ao oboé e passa a integrar
uma textura harmonicamente mais complexa. No Exemplo 50, a linha melédica é sustentada
pela sobreposicao de um acorde de sétima e nona, articulado pela harpa e pelo piano, ao
chamado “acorde mistico” de Scriabin, distribuido entre cordas e madeiras. A combinacao
dessas estruturas produz um campo harmoénico de maior densidade e ambiguidade, afastando
o tema de seu contexto original sem comprometer sua identidade melddica.

Essa nova ambientagao evidencia mais uma vez o procedimento de recontextualiza¢ao
empregado por Guanais. Enquanto a melodia da zucelenca permanece como referéncia
reconhecivel, o acompanhamento a insere em um espago sonoro de carater mais complexo
e cromatico. Desse modo, o material de origem popular nao ¢ apenas citado, mas
progressivamente ressignificado por meio de diferentes tratamentos timbricos, texturais e

harmonicos ao longo da Sinfonia n° 1.
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Exemplo 50 — Terceira apresentacdo do “Tema da Incelenca”, confiado ao oboé e recontextualizado pela
sobreposicao do acorde de sétima e nona ao “acorde mistico” de Scriabin, no segundo movimento da Sinfonia
n1.

Fonte: Elaborac¢io do autor, a partir da partitura ndo publicada da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).
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A transformagao do material tradicional nao precisa ocorrer sobre sua propria
estrutura melédica. Como demonstra o excerto acima, Guanais preserva o contorno
reconhecivel da cantiga, confiado ao oboé, enquanto desloca sua significagao sonora por
meio de um ambiente harmonico substancialmente distinto daquele de sua origem. A
sobreposicao do “acorde mistico” de Scriabin produz uma dissociaciao entre dois niveis da

escrita composicional: horizontalmente, permanece a continuidade melddica da zncelenga;
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verticalmente, estabelece-se um campo harmonico cromatico e ambiguo. A transformagao
ocorre, portanto, menos no objeto citado do que no espago musical que passa a envolvé-lo.

Essa disposi¢ao produz uma relagiao de figura e fundo particularmente significativa.
Enquanto o oboé conduz linearmente o “Tema da Incelenca”, as demais camadas sustentam
formacgdes verticais de maior duragao, criando um plano harmonico relativamente estatico.
O carater narrativo e reconhecivel da melodia contrasta, assim, com a suspensao funcional
do acompanhamento. A zucelenga permanece como memoria musical identificavel no primeiro
plano, enquanto a harmonia modifica sua atmosfera sem apagar sua procedéncia. O
procedimento demonstra que Guanais pode renovar radicalmente a percep¢io de um
material tradicional sem recorrer a sua descaracterizacao melddica.

Sob essa perspectiva, o Exemplo 50 pode ser compreendido como um processo de
ressignificacdo por mudanca de contexto, e nao propriamente por transformacao do objeto.
Diferentemente de outros momentos da trilogia, nos quais Guanais fragmenta, transpoe ou
altera ritmicamente materiais populares, aqui a inovagao concentra-se no entorno harmonico,
timbrico e textural. A identidade da zncelenca funciona como elemento de permanéncia, ao
passo que sua ambientagdo constitui o dominio da transformagao. Essa separacao funcional
entre permanéncia melddica e renovagao harmonica evidencia uma estratégia composicional
particularmente eficaz para colocar tradigao e linguagem contemporanea em coexisténcia
sem que uma elimine a outra.

A quarta manipulagao do “Tema da Incelenca” conduz ao encerramento do segundo
movimento, assumindo agora uma configuracdo contrapontistica mais definida. O material
¢ confiado aos violinos I e II, que o apresentam em canone restrito, preservando o perfil
melodico do tema a0 mesmo tempo que ampliam sua densidade por meio da imitagao entre
as vozes.

Essa nova configuracio confere ao tema uma fun¢do conclusiva dentro do
movimento. Depois de aparecer em diferentes contextos — como material introdutério,
acompanhamento de carater recitativo e elemento submetido a nova ambientagao harmonica
—, a incelenga retorna em uma textura imitativa que sintetiza seu percurso de transformacao.
O tema deixa de atuar apenas como referéncia finebre e passa a funcionar também como

elemento de coesao formal, conduzindo o discurso para o fechamento da secao.

116



e
oty
—
"
L
1]
|
I
\
T
™
™
3
™
T~

-
-
1.
T
=
[Te
™
id
-
~
™
b
HT

Vin Il

T—= T T T T ¥ =
3

il

Vin I %
.

il

Exemplo 51 — Quarta manipulacio do “Tema da Incelenca”, apresentada em canone restrito pelos violinos I e
IT no encerramento do segundo movimento da Sinfonia n° 1.
Fonte: Elaborag¢ao do autor, a partir da partitura ndo publicada da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).

A quarta manipulagdo acrescenta uma nova dimensao ao percurso do “Tema da
Incelenca”. Diferentemente das apresentagOes anteriores, nas quais a melodia permanecia
destacada diante de um acompanhamento ou de uma nova ambienta¢ao harmonica, aqui o
proprio tema passa a produzir a textura por meio da imitagdo canonica entre os violinos I e
II. O material passa a atuar somente como objeto melédico e converte-se em principio
gerador da polifonia. A defasagem temporal entre as duas entradas faz com que uma mesma
identidade melddica permanega simultaneamente em diferentes pontos de seu percurso,
ampliando sua presenca sem necessidade de introduzir novo material tematico.

Essa configuraciao permite ainda uma leitura simbélica particularmente pertinente ao
encerramento do movimento. A sucessdo imitativa faz com que o tema parega prolongar-se
para além de sua propria enunciagdo, como se uma voz deixasse um vestigio que é
imediatamente retomado pela outra. No contexto da morte de Adao e do lamento de Eva,
essa persisténcia pode ser compreendida como uma metafora sonora da memoria: o material
nao desaparece quando termina sua primeira exposi¢ao, mas continua existindo na voz que
o sucede. O canone ndo constitui apenas um recurso contrapontistico de fechamento;
transforma a zncelenca em uma estrutura de permanéncia, fazendo com que o proprio
procedimento musical prolongue simbolicamente aquilo que o discurso dramatico procura
preservar.

No terceiro movimento da Sinfonia n’ 1, 0 Scherzo®, os matetiais derivados dos caboclinbos
e das /ncelencas passam por um grau mais acentuado de transformacao ritmica e melédica.
Confiados sobretudo ao glockenspiel e a marimba, esses elementos sio fragmentados e
reorganizados de modo a reduzir consideravelmente sua perceptibilidade em relacio as

apresentagoes anteriores. Sua identidade permanece apenas parcialmente preservada,

8 Precedendo essa secio, apds ressuscitar Addo, Deus dirige-se a ele para justificar sua expulsio do Eden,
afirmando: “tivesse Eu te transformado em escuriddo, seria como se Eu te matasse” (c. 53—61). A passagem
reforga o carater explicativo do discurso divino e estabelece a transi¢io para o desenvolvimento subsequente
da narrativa.
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dissolvendo-se no interior de uma textura mais densa e marcada pela sobreposicao de
materiais de origens distintas.

Os fragmentos dos caboclinhos e das incelencas sio combinados com variagoes do “Tema
cromatico”, articuladas pelo piano, e com o “Tema da Redengao”, apresentado pelas flautas.
A sobreposi¢io dessas diferentes camadas transforma os materiais populares em
componentes internos da textura, afastando-os de uma func¢do tematica imediatamente
reconhecivel. O Scherzo evidencia, assim, um estagio mais avangado do processo de
reelaboracao empregado por Guanais, no qual referéncias anteriormente identificaveis
passam a atuar como vestigios estruturais integrados a uma trama composicional de maior
complexidade.

A disposi¢ao das diferentes camadas no excerto permite observar que a fragmentagao
exerce uma fungao que ultrapassa a simples descaracterizagao dos temas de origem (Exemplo
52). Ao reduzir o “Tema da Redencao”, os caboclinhos e a Incelenca a unidades ritmico-
melédicas menores, Guanais cria um nivel comum de articulagio que possibilita sua
coexisténcia simultanea com o “Tema cromatico”. Materiais provenientes de universos
técnicos e culturais distintos tornam-se estruturalmente compativeis. A fragmenta¢ao pode
ser compreendida como um principio de compatibilizagdo composicional, capaz de
converter referéncias heterogéneas em componentes equivalentes de uma mesma textura.

O excerto revela ainda uma espécie de polifonia semantica. Cada camada conserva,
mesmo de maneira residual, associacdes anteriormente estabelecidas na obra: o “Tema da
Redenc¢ao” remete ao percurso simbodlico de queda e ascensao; os caboclinkos, ao ciclo de
morte e ressurreicao; a Incelenca, a0 universo do lamento funebre; e o “Tema cromatico”, a
dimensao serial e a instabilidade harmonica. A simultaneidade desses materiais faz com que
o contraponto nao ocorra apenas entre linhas musicais, mas também entre diferentes campos
de significacdo. O Scherzo concentra em um mesmo espago temporal, memorias musicais e
simbolicas construidas ao longo da Sznfonia n’ 1.

Ha um aspecto timbrico particularmente relevante. A atribuicido dos materiais
populares a marimba e ao glockenspiel desloca melodias originalmente relacionadas a voz e
a pratica ritual para sonoridades percussivas de altura definida. Essa mudanca de suporte
modifica sua presenga perceptiva sem eliminar completamente sua identidade. O timbre
passa a participar do processo de transformacao: Guanais nao apenas fragmenta os materiais,
mas reorquestra sua memoria, fazendo com que referéncias anteriormente apresentadas em
contextos narrativos ou dramaticos reapare¢am como componentes timbricos da arquitetura

sinfonica.
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Exemplo 52 — Sobreposicio e fragmentagio ritmica do “Tema da Redencio”, do tema dos caboclinbos, da
Incelengae do “Tema cromatico” no Scherzo da Sinfonia n° 1 (c. 53-61).
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da partitura ndo publicada da Sinfonia n° 1, de Danilo Guanais (2002a).

O tema dos caboclinhos e o “Tema da Incelenca”’ atravessam diferentes momentos da
¢

Sinfonia n° 1, embora nem sempre permanecam imediatamente reconheciveis. Como
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evidenciado no exemplo anterior, os processos de fragmentacao, sobreposicio e
recontextualizagao podem reduzir consideravelmente sua perceptibilidade, fazendo com que
esses materiais atuem como vestigios estruturais no interior da textura. E, contudo, no
segundo movimento que Guanais explora de modo mais concentrado suas possibilidades de
transformagao, atribuindo-lhes fungdes melddicas, contrapontisticas, dramaticas e simbdlicas
distintas ao longo do discurso.

Nesse percurso, o “Desafio” entre os dois violinos assume uma funcio
particularmente importante ao conectar momentos decisivos do movimento. Guanais
associa essa passagem a uma rede de oposi¢oes que atravessa a narrativa: o “sonho” de Adao
contraposto ao “despertar’” de Eva diante da morte, a experiéncia do fruto do bem e do mal,
desejo e medo, morte e ressurreicao e, finalmente, caboclinhos e incelencas (Guanais, 2002b, p.
89). A propria oposi¢iao entre esses dois elementos da cultura popular adquire funcio
dramatica: enquanto os caboclinbos carregam a associagao com o ciclo de morte e ressurreicao,
a incelenca remete diretamente ao lamento funebre. A tensdo entre ambos deixa de constituir
apenas uma relacdo entre materiais musicais e passa a integrar a logica simbolica do
movimento.

A incorporag¢ao desses elementos evidencia que Guanais niao os utiliza como
ornamentos ou citagdes externas ao discurso, mas como materiais capazes de participar
organicamente da estrutura musical e da constru¢iao de sentido. Ritmos, melodias, praticas
performativas e conteudos simbélicos provenientes da cultura nordestina sao reelaborados
até assumirem fun¢des préprias no interior da composi¢io. Essa forma de apropriacao
aproxima-se de uma concepgao recorrente entre compositores brasileiros do século XX,
segundo a qual o material de origem popular adquire maior relevancia quando assimilado a
linguagem individual do compositor, e nio quando simplesmente reproduzido. E nesse
sentido que a reflexdo de Camargo Guarnieri, apresentada a seguir, oferece uma perspectiva

pertinente para compreender o procedimento de Guanais.

Como dizem os soci6logos, o homem ¢, a0 mesmo tempo, herdeiro, portador e
transmissor de cultura. A musica brasileira [...] pressupde a utilizacio sistematica,
direta, do material folclérico. E desse |...] decorre a diversidade de processos de
aproveitamento do folclore na musica erudita nacional. Essa diversidade de
processos nao chega a formar “correntes” ou “tendéncias”. Sdo antes maneiras
pessoais de trabalho que o compositor adota, por lhe parecerem, o que melhor se
ajusta as suas possibilidades individuais de criacdo. [..] O que procuro evitar é que
esse elemento venha a se tornar, dentro da obra, um corpo estranho. O elemento
folclorico deve estar tio integrado na obra quanto na sensibilidade do compositor,
do ponto de vista técnico da composicdo [...]. (Guarnieri apud Verhaalen, 2001,

p. 80).
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A reflexao de Guarnieri ajuda a compreender que a presenca de elementos folcloricos
em uma obra nio se define apenas por sua origem, mas sobretudo pela maneira como sao
assimilados ao pensamento composicional. Sob essa perspectiva, o interesse nao esta na
reproducao literal do material tradicional, mas em sua transformagdo até que deixe de
funcionar como elemento exterior e passe a integrar organicamente a linguagem do
compositor. E precisamente nesse ponto que sua formulacio se aproxima dos
procedimentos observados em Guanais: caboclinbos, incelencas, romances e outras referéncias
nordestinas sao submetidos a diferentes processos de fragmentacido, transposicao,
sobreposi¢ao, reorquestracao e ressignificagdo, adquirindo novas fun¢des sem perder
completamente os vinculos com sua procedéncia cultural. A tradigdo ndo aparece como
repertério fixo a ser preservado intacto, mas como matéria viva, capaz de ser incorporada a
criagao individual e de adquirir novos sentidos dentro da obra.

Outro elemento de origem popular incorporado ao universo composicional de
Guanais é o aboio, canto tradicionalmente entoado pelos vaqueiros do sertio nordestino
durante o manejo ¢ o chamamento do gado. Trata-se de uma pratica vocal diretamente
vinculada ao cotidiano sertanejo, cuja funcio ultrapassa o carater meramente musical e se
estabelece como forma de comunicagdo entre o vaqueiro e os animais. Em depoimento
recolhido por Maria Mauricio (2000), o vaqueiro Leonel Santos sintetiza essa relagdo ao
afirmar: “E o canto que o gado entende, que o gado ouve, é um canto penoso, bonito [..] O
vaqueiro cantando uns trés aboio, ‘mermo’ o gado ‘tando’ longe, eles véem” (Mauricio, 2000,
p. 10).

A fala de Leonel Santos evidencia que o aboio preserva uma dimensao funcional e
afetiva, marcada pela relagao direta entre voz, espago e trabalho. Essa caracteristica torna sua
incorporagao ao discurso musical particularmente significativa, pois Guanais niao recorre
apenas a um contorno melédico reconhecivel, mas a um material carregado de memoria,
pertencimento e experiéncia cotidiana do sertao.

Os aboios’ carregam tracos diretamente relacionados ao ambiente social e geografico
em que se desenvolveram, especialmente a experiéncia do vaqueiro no sertio nordestino. A
aridez da paisagem, a distancia e a dureza do trabalho encontram correspondéncia em um
canto frequentemente marcado por inflexdes nostalgicas, dolentes e de forte carga expressiva

(Moraes, 2009, p. 105). O aboio nao pode ser compreendido apenas como recurso funcional

9 Mario de Andrade, citado por Mauricio (2006, p. 16), descreve algumas particularidades do aboio, destacando
seu carater melancélico e sua configuracdo vocal: “um canto melancélico com que os sertanejos do Nordeste
ajudam a marcha das boiadas. E antes uma vocalizacio oscilante entre as vogais A e O. A expressio de impulso
final ‘Oh da!” também muda para ‘Eh, boil””.
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de conducao do gado, mas também como manifestaciao vocal capaz de condensar aspectos
da experiéncia cotidiana e da memoria cultural sertaneja.

Quanto as suas origens, o aboio apresenta uma formagao histérica complexa, marcada
por diferentes matrizes culturais. Vladimir Silva destaca a presenga de elementos de
procedéncia africana e suas relacdes com tradigdes musicais ocidentais e orientais,

evidenciando o carater hibrido dessa pratica vocal. Sobre essa configuracdo, o autor observa:

De fato, o parentesco existente entre ocidente e oriente se manifesta na musica
brasileira de forma evidente e autores como Brandio (1971), Andrade (1989) e
Cascudo (1993) citam, dentre outros exemplos, o aboio, chegando a fazer
comparagdes com formas similares encontradas na Africa Muculmanica entre os
vaqueiros do Nordeste e os negros peuhls do Suddo e suas técnicas de sugestio
através do canto sobre o gado. Ao falar do aboio cantado, Cascudo (1993:05)
assegura que essa modalidade, de origem moura, berbere, da Africa Setentrional
veio para o Brasil, possivelmente da Ilha da Madeira, dos escravos mouros af
existentes. (Silva apud Moraes, 2009: 105).

A citagdo permite compreender o aboio ndo apenas como expressao localizada do
sertdo nordestino, mas como resultado de um longo processo de circulagao, adaptagio e
sedimentacdo cultural. Sua presenca no Nordeste revela uma localidade construida por
camadas historicas, na qual praticas hoje percebidas como caracteristicas da cultura sertaneja
carregam vestigios de deslocamentos entre Affica, Oriente, Europa e Brasil. Essa perspectiva
¢ relevante para a andlise da obra de Guanais, pois impede que o emprego do aboio seja
interpretado apenas como evoca¢ao de uma identidade regional fixa. Ao incorpora-lo a
composi¢ao, o compositor mobiliza um material que ja ¢, em sua propria constituicao,
atravessado por intercambios e transformagoes. A referéncia ao sertao passa também a
comportar uma dimensdo transcultural, revelando que o local, longe de constituir um
universo fechado, pode condensar temporalidades e procedéncias diversas em uma mesma
pratica musical.

O aboio caracteriza-se por uma estrutura melddica relativamente simples e pode assumir
a forma de uma vocalizagdo sem palavras, aproximando-se também da natureza da melopeia’.
Sua organizagao é predominantemente modal, com recorréncia dos modos lidio, mixolidio e
lidio com sétima menor, frequentemente associado ao chamado modo nordestino. O

contorno melddico, de carater prolongado e flexivel, costuma desenvolver-se sobre um

10 Conforme observa Moraes (2009, p. 107), o termo melopeia remonta a Aristételes e as praticas de oralizagio
poética da Antiguidade classica. Segundo o autor, ao recitarem seus versos em espacos publicos, aedos e
rapsodos produziam uma espécie de musicalidade decorrente da prépria entoacio da fala. Esse carater
cantilenante, situado entre a palavra recitada e o canto, constitui justamente o que se compreende como zelopeia.
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andamento lento, estabelecendo uma relagao expressiva com o deslocamento cadenciado do
gado e, em determinados contextos, com a entoagao de carater quase oracional.

Essas caracteristicas sao incorporadas por Guanais na Missa de Alcacus, particularmente
no inicio do Credo, entre a abertura do movimento e o compasso 19. No Exemplo 53, o
material inspirado no aboio é inicialmente confiado aos tenores e baixos, sobre o texto Credo
in unum Deum, em andamento lento (I =56) e com organizacio predominantemente mixolidia.
A combinag¢io entre tessitura grave, expansio melddica e estabilidade modal aproxima a
passagem da sonoridade vocal associada ao aboio, a0 mesmo tempo em que a integra ao

contexto liturgico da obra.
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Exemplo 53 — Incorporacio de caracteristicas do aboio nas vozes de tenores e baixos no inicio do Credo, da
Missa de Aleagus (c. 1-6).
Fonte: Elaborac¢io do autor, a partir da partitura da Missa de Aleagus, de Danilo Guanais (2012).

No inicio do Credo, Guanais nao reproduz simplesmente o aboio como uma melodia de
referéncia. Ao transferir seus tragos para tenores e baixos, em uma escrita
predominantemente homorritmica, o compositor promove uma espécie de coletivizacio do
gesto do aboio. O canto que, em seu contexto tradicional, parte da voz individual do vaqueiro
¢ convertido em manifestacao coral, sem que desaparecam inteiramente suas caracteristicas
de extensao melddica e inflexdo modal. Essa transformagao adquire particular relevancia no
Credo, pois a profissao de fé deixa de ser apresentada apenas como texto liturgico e passa a
assumir a configura¢ao de uma enunciagao compartilhada. A escolha das vozes masculinas
graves contribui ainda para preservar uma memoria timbrica do universo do vaqueiro, nao
por imitacao literal, mas pela associagao entre registro vocal, material melédico e procedéncia
cultural.

Em seu contexto originario, o aboio é um canto dirigido a outro, cuja fungao pressupde
chamar, conduzir e estabelecer comunicagio a distancia. Inserido sobre as palavras Credo in
unum Denm, esse gesto de chamamento é deslocado para outro campo semantico: aquilo que
antes estabelecia uma relagdo entre vaqueiro, gado e espago sertanejo passa a sustentar
musicalmente uma declaragdo de fé. Pode-se falar, nesse sentido, em uma transposi¢ao
funcional do chamamento, na qual Guanais conserva nao apenas determinados tracos

sonoros do aboio, mas algo de sua propria 16gica comunicativa. Essa correspondéncia amplia
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a integracido do elemento popular a Missa de Alcagus, pois sua presenca passa a operar
simultaneamente nos niveis melédico, timbrico, textual e simbolico.

Outra caracteristica associada ao aboio encontra-se na propria dinamica de condugio
da boiada. Segundo a pratica descrita, um vaqueiro se posiciona a frente do rebanho,
enquanto outro permanece atras, respondendo ou reproduzindo o canto emitido pelo
primeiro (Moraes, 2009). Essa organizacao responsorial encontra correspondéncia no
tratamento adotado por Guanais no Credo, em que sopranos e contraltos passam a responder
aos tenores ¢ baixos, estabelecendo uma alternancia entre os diferentes grupos vocais.
Enquanto as vozes masculinas entoam Credo in unum Deum Patrems omnipotentemr (“Creio em
um s6 Deus, Pai onipotente”), as vozes femininas respondem com factorem caeli et terrae (“‘que
fez o céu e a terra”).

A relagdo entre os dois grupos nao se limita a simples reproducao de um mesmo
material. Ao assumir a resposta, as sopranos passam a desenvolver a linha melédica sob
organizacao lidia, introduzindo uma diferenciacio modal no interior do procedimento
responsorial. Guanais preserva a légica de chamada e resposta associada ao aboio, mas a
reelabora composicionalmente por meio da redistribuicio timbrica e modal das vozes. A
referéncia a pratica sertaneja nao se estabelece apenas no contorno melédico, mas na prépria
arquitetura de interagdo entre 0s grupos corais.

No excerto 53, a correspondéncia com o aboio nao se limita a oposi¢ao entre um grupo
que chama e outro que responde. A entrada de sopranos e contraltos ocorre enquanto
tenores e baixos ainda desenvolvem sua linha, fazendo com que a resposta se sobreponha
progressivamente ao enunciado inicial. Guanais transforma a distancia fisica que caracteriza
a comunicagao entre os vaqueiros posicionados em extremos distintos da boiada em distancia
temporal e registral entre as vozes. O que no contexto tradicional acontece no espago passa,
na escrita coral, a ser organizado pela defasagem das entradas, pela diferenca de registros e
pela posterior convergéncia dos grupos. Pode-se compreender esse procedimento como uma
musicalizagdo da espacialidade do aboio: a pratica de chamar e responder nio é apenas
evocada como modelo formal, mas convertida em principio de organizacao da textura.

Ha um segundo aspecto: a medida que o excerto avanga, a distin¢ao inicialmente mais
clara entre os grupos tende a se reduzir, sobretudo na articulacao de caeli et terrae. A escrita
parte, portanto, de uma disposi¢ao relativamente dialégica e caminha em dire¢io a
convergéncia das vozes. Essa passagem do chamamento para a enunciagao coletiva produz
uma transformagao interna do préprio modelo responsorial: aquilo que comega como

resposta entre grupos termina integrado ao corpo coral. No contexto do Credo, o
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procedimento adquire especial forca, pois musicalmente conduz diferentes vozes para uma

mesma profissao de fé.
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Exemplo 54 — Organizacido responsorial do aboio entre vozes masculinas e femininas no Credo da Missa de
Aleagus (c. 8-13).
Fonte: Elaboracio do autor, a partir da pattitura da Missa de Alcagus, de Danilo Guanais (2012).

A inser¢ao do texto do Credo permite aproximar essa passagem de uma modalidade
especifica da pratica do aboio, o chamado aboio de roga. Segundo a caracterizagao apresentada,
trata-se de “uma forma de canto de trabalho, tem letra ¢ é em dueto” (Moraes, 2009). Essa
configuracao encontra correspondéncia na escrita inicial do movimento, organizada em pares
de naipes: baixos e tenores entre os compassos 1 e 8 e, posteriormente, contraltos e sopranos
a partir da anacruse do compasso 10. A distribui¢ao vocal em dois grupos reforca a relagao
com uma pratica em que O canto se estrutura por interagcao entre duas vozes, agora
reelaborada por Guanais no interior da textura coral.

Outra caracteristica atribuida ao aboio de roca é seu carater “menos triste”, associado a
funcao de estimular e acompanhar o trabalho (Moraes, 2009). Essa particularidade oferece
uma chave para compreender a mudancga expressiva que ocorre a partir do compasso 22,
quando o carater mais lento e contemplativo da abertura cede lugar a uma se¢ao de maior
impulso ritmico, marcada pela presenca do baido. A passagem sugere que Guanais nio
incorpora apenas tragos melddicos ou performativos do aboio, mas também diferentes
fun¢oes expressivas associadas a pratica, convertendo a oposi¢ao entre o canto mais dolente
e 0 aboio de roga em contraste interno na propria organizacao do Credo.

A observacdo conjunta dos caboclinhos, das incelengas, do canto em desafio e do aboio revela
que esses materiais N30 ocupam uma posi¢ao homogénea no interior das obras de Guanais.
Cada um deles ¢ submetido a um regime distinto de incorporacdo: ora prevalece a
fragmentacao motivica, ora a preserva¢ao do contorno melddico, a dramatizagio de uma

pratica performativa ou a transposi¢io de uma légica de interagao social para a escrita
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musical. Essa diversidade ¢ significativa porque impede que a presenca da cultura popular
seja reduzida a um repertério de citagSes reconheciveis. O que se estabelece ¢ uma espécie
de gradiente de transformacao, no qual os materiais permanecem proximos de seus modelos
de origem, enquanto outros sao progressivamente absorvidos pela linguagem composicional
até se tornarem quase irreconheciveis. A identidade desses elementos niao depende
exclusivamente de sua audibilidade imediata, mas também das fun¢Ses estruturais, narrativas
e simbolicas que passam a desempenhar na obra.

Essa constatagdo permite ainda problematizar uma leitura do universo nordestino
como identidade musical fixa ou essencializada. Caboclinhos, incelencas, desafio e aboio pertencem
a praticas historicamente construidas, atravessadas por deslocamentos, contatos culturais e
transformagdes anteriores a propria apropriacio composicional. Ao reelabora-las, Guanais
nao parte de uma tradi¢do imutavel, mas de materiais que ja carregam em si processos de
transmissao e ressignificacao.

O elemento regional deixa de funcionar apenas como marca de pertencimento e passa
a constituir um modo de pensar a composicio. F justamente nessa passagem — da referéncia
cultural para o principio organizador — que se encontra um dos aspectos mais relevantes de
sua escrita: a tradi¢do nao aparece simplesmente representada pela musica, mas atua sobre
sua forma, sua textura, sua temporalidade e sua dramaturgia. Sob essa perspectiva, a
dimensao armorial de sua produ¢iao pode ser compreendida menos como um conjunto de
signos estilisticos reconheciveis e mais como uma logica de criagdo capaz de fazer da

memoéria cultural matéria ativa do pensamento composicional.
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CAPITULO 6
Armorialidades: analise, tradicao,
transformacgao
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O percurso realizado ao longo deste livro permite retornar as trés obras de Danilo
Guanais com uma percepc¢ao diferente daquela que poderia resultar de uma identificagao
imediata de seus tragos nordestinos. A Missa de Alcacus, a Sinfonia n° 1e a Paixao segundo Alcagus
efetivamente dialogam com referéncias historicamente associadas ao Movimento Armorial,
mas a analise mostrou que esse vinculo nao se deixa explicar por um inventario de modos,
ritmos, melodias populares ou alusoes literarias. Esses elementos estao presentes, por vezes
de maneira bastante evidente, mas sua importancia reside principalmente no que acontece
depois de sua entrada na composicio. E no modo como sio transformados, relacionados e
investidos de novas fungdes que se torna possivel compreender uma dimensdo mais
profunda da escrita de Guanais.

Essa constata¢ao modifica a propria pergunta que orienta a escuta. Mais do que indagar
onde esta o Armorial em cada partitura, importa perguntar como determinado material passa
a funcionar quando ingressa na obra. Um romance pode conservar seu desenho intervalar e
tornar-se quase inaudivel no interior de uma textura; um tema de caboclinhos pode ser reduzido
a fragmentos ritmicos até perder grande parte de sua evidéncia melddica; uma zncelenga pode
transformar-se em contraponto, acompanhamento, canone ou camada timbrica; o aboio pode
transferir para a escrita coral nao apenas um perfil modal, mas também uma maneira de
chamar, responder e organizar vozes no espago. Nesses casos, a permanéncia da tradi¢ao ja
nao depende necessariamente da conservagao de sua aparéncia original. O que sobrevive a
transformacao pode ser um intervalo, um gesto, uma forma de interagao, uma fun¢iao ou
mesmo uma maneira de organizar o tempo musical.

Esse talvez seja um dos resultados mais significativos da analise ora realizada. Ha
momentos em que Guanais preserva menos o objeto tradicional do que a logica de
comportamento que lhe dava sentido em seu contexto de origem. O canto em desafio
transforma a oposi¢ao entre cantadores em dialogo instrumental; o aboio converte relagoes
espaciais e responsoriais do trabalho do vaqueiro em organizaciao coral; a zncelenga, retirada
do rito fanebre, conserva uma memoria de lamenta¢ao que se modifica a medida que
atravessa diferentes configura¢oes da Sinfonia n° 1. Mesmo quando o material deixa de ser
prontamente reconhecivel, alguma caracteristica de sua agao permanece operando no intetior
da composiciao. A tradicio pode estar presente sem necessariamente se anunciar como
citacio.

Essa possibilidade é importante para uma leitura critica da estética armorial. Se sua
identificacdo depender exclusivamente da presenca audivel de determinadas escalas, ritmos,

instrumentos ou melodias populares, corre-se o risco de reduzir uma experiéncia artistica
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complexa a um conjunto relativamente previsivel de marcas estilisticas. As obras analisadas
apontam em outra dire¢io. Em Guanais, o vinculo com esse universo pode ocorrer na
superficie, mas também nos estratos menos evidentes da organizacio musical. A
armorialidade deixa entdo de ser apenas uma sonoridade e passa a envolver uma forma de
estabelecer relagdes entre materiais de temporalidades, procedéncias e sistemas distintos.
Essa mudanga de perspectiva permite compreender por que procedimentos seriais, matrizes
matematicas, iluminagao cénica, poesia de Suassuna, textos biblicos, Saramago, romances
tradicionais e praticas musicais nordestinas podem habitar uma mesma obra sem que seja
necessario estabelecer entre eles uma relagcao de exclusio.

A convivencia entre tonalidade, modalismo e serialismo confirmou essa hipotese por
outro caminho. A analise ndo revelou trés sistemas alternados conforme setores estanques
das partituras, mas diferentes formas de organizacio capazes de assumir fung¢oes
complementares. Em determinados momentos, o modalismo oferece uma referéncia
perceptiva mais estavel; em outros, a série determina percursos, deriva materiais ou interfere
na organiza¢ao de centros harmonicos; a tonalidade, por sua vez, pode estabelecer pontos
de repouso, direcionamento ou polarizacio mesmo em passagens densamente cromaticas. A
“polarizagao por convergéncia”, a “polarizagdo por absor¢ao”, a serializagao do percurso
tonal e a estabilidade distribuida observada no Dizscante Dual mostraram que a questao decisiva
nao ¢é saber qual sistema “vence” o outro. O interesse reside justamente na possibilidade de
fazé-los coexistir sem obriga-los a perder suas propriedades. A heterogeneidade passa a ser
administrada pela funcao.

Nesse sentido, a trilogia também sugere uma diferenca entre complexidade e
integracao. A trajetéria da Missa a Paixdo nao deve ser entendida simplesmente como uma
progressao linear em dire¢ao a uma escrita cada vez mais complexa. A Sinfonia n° 1 apresenta,
em varios aspectos, a configuragao mais expansiva e multidimensional do conjunto, enquanto
a Paixdo segundo Alcagus trabalha muitas dessas experiéncias a partitr de uma economia
deliberada de meios. O amadurecimento composicional nao se mede pelo aumento do
numero de técnicas empregadas, mas pela mudancga na maneira de fazé-las conviver. Na obra
mais tardia, procedimentos que poderiam parecer contraditorios passam a integrar o discurso
com menor necessidade de afirmacao individual. A técnica ja ndo precisa aparecer como
acontecimento: torna-se parte de uma linguagem assimilada.

Algo semelhante ocorre com a palavra. O percurso que vai do texto litargico
preservado da Missa de Aleagus a montagem textual da Sinfonia n’ 1 e, finalmente, a combinagao

entre fontes biblicas, literatura e escrita autoral na Paixdo segundo Alcagus aponta para uma
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transformacao do proprio estatuto do texto. A palavra deixa progressivamente de constituir
apenas uma estrutura recebida sobre a qual a musica é construida e passa ela propria a ser
submetida a escolhas composicionais. Selecionar, interromper, repetir, sobrepor, acrescentar
ou retirar palavras torna-se tao estrutural quanto operar sobre alturas e ritmos. Na Paixao,
especialmente, Guanais assume nao apenas a organiza¢ao musical, mas uma parcela crescente
da prépria construcao dramaturgica. A composi¢ao passa a ocorrer também dentro do texto.

A Sinfonia n° 1 eleva esse principio ao incorporar a visualidade como dimensao
temporalmente organizada. A iluminacgao registrada na partitura e o didlogo com a obra de
Gilvan Samico mostram que a relagio entre linguagens nao deve ser entendida como simples
acompanhamento de uma musica previamente completa. Som, palavra, cor e agao participam
de uma mesma constru¢dao de sentido. Sob essa perspectiva, a aproximagao com o folheto
de cordel, tao importante para o pensamento armorial, ganha outra espessura: nao ¢
necessario imita-lo literalmente para recuperar a concep¢ao de uma manifestagao em que
palavra, imagem e musica coexistem. O dialogo pode ocorrer no proprio principio integrador
que organiza a obra.

A comparagao entre as trés composi¢oes revela ainda um aspecto que o exame isolado
de cada uma dificilmente mostraria com a mesma clareza: Guanais controla diferentes graus
de legibilidade da tradigao. Na Missa de Alcacus, determinados romances aparecem como uma
espécie de filigrana, reconhecivel sobretudo quando a anélise reconstréi sua origem. Na
Paixao, muitas dessas melodias reaparecem mais proximas de seus contornos originais e
ocupam posi¢ao perceptivamente mais exposta nos recitativos. Na Sizfonia, caboclinhos e
incelengas percorrem um arco que vai da relativa identificagdo a fragmentagao quase completa.
Nio existe, portanto, uma unica maneira de incorporar o material tradicional. Aproxima-lo,
oculta-lo, fragmenta-lo ou devolveé-lo a superficie sio escolhas composicionais e, em cada
caso, produzem sentidos diferentes.

Esse dado também impde certa cautela ao intérprete. Conhecer a procedéncia de um
romance, de um aboio ou de uma zncelenca nao significa necessariamente enfatiza-lo até torna-
lo evidente na performance. Em algumas passagens, sua integracio depende precisamente
da discricaio com que participa da textura. A analise pode revelar algo que a obra
deliberadamente nao coloca em primeiro plano. A consequéncia interpretativa é importante:
compreender uma referéncia nao significa transforma-la automaticamente em destaque.
Significa reconhecer sua funcao e decidir, a partir dela, qual grau de presenca lhe corresponde.

Nesse ponto, analise e interpretagao se aproximam nao porque a primeira fornega respostas
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definitivas a segunda, mas porque permite que determinadas escolhas deixem de ser
arbitrarias.

Também por essa razdo, falar em “tradigao” diante dessas obras exige alguma
prudéncia. Os romances de origem ibérica preservados pelas mulheres de Alcagus, as praticas
do aboio, os caboclinhos, as incelencas e o canto em desafio nao constituem sobrevivéncias intactas
de um passado imoével. Sao manifestacbes que chegaram ao compositor depois de
atravessarem deslocamentos geograficos, transmissdes orais, adaptagoes, recolhas,
transcricdes e mudangas historicas. Antes mesmo de Guanais transforma-las, elas ja haviam
sido transformadas. A composi¢ao acrescenta uma nova camada a esse processo. Essa
compreensao afasta a ideia de uma oposicao simples entre uma tradi¢do “pura’” e uma cria¢ao
contemporanea que viria modifica-la. O que encontramos, em vez disso, é uma continuidade
de reelaborag¢des.

Tal perspectiva ajuda também a compreender o titulo deste livto no plural.
Armorialidades nao pretende sugerir a existéncia de varias estéticas independentes, mas
reconhecer que uma mesma heranga pode produzir formas distintas de relagdo com a criagao
contemporanea. Nas trés obras estudadas, o Armorial nio permanece imoével nem ¢é aplicado
como férmula. Em alguns momentos, manifesta-se no repertorio incorporado; em outros,
na modalidade, na poesia, na visualidade ou na dramaturgia; em outros ainda, s6 se deixa
perceber quando a analise evidencia a fungdo estrutural assumida por um material ja
profundamente transformado. O plural torna-se necessario porque a propria analise recusou
uma defini¢ao unica e estatica do fenémeno.

Talvez a principal contribui¢do deste percurso esteja menos em determinar se a Missa
de Alcagus, a Sinfonia n’ 1 e a Paixdo segundo Alcagus “sio” armoriais do que em mostrar de que
maneiras podem sé-lo. Em Guanais, tradi¢ao e transformag¢ao nio constituem momentos
sucessivos — primeiro o material herdado, depois sua modernizagio —, mas forgas que
atuam simultaneamente sobre o ato composicional. A tradi¢ao permanece justamente porque
aceita transformar-se; a criagdo contemporanea adquire espessura porque reconhece que
nenhum material comeca inteiramente nela mesma. Entre uma coisa e outra esta a escolha
do compositor: aquilo que preserva, aquilo que desloca, aquilo que esconde e aquilo que
permite reaparecer.

Ao final desse percurso, a trilogia parece menos um conjunto de obras reunidas pela
recorrencia de determinados elementos do que um territério no qual Guanais experimenta
diferentes maneiras de lidar com a meméria. Algumas permanecem audiveis; outras tornam-

se estrutura. Algumas conservam palavras, outras apenas intervalos, ritmos, gestos ou modos
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de relacio. E precisamente nessa mobilidade que a nogao de armorialidade ganha forca
analftica. Ela ndo designa, aqui, uma tentativa de fixar o passado na obra, mas a possibilidade
de fazé-lo continuar produzindo formas novas. F nesse espaco entre permanéncia e mudanca
que as armorialidades de Guanais se tornam, mais do que uma heranga estética, uma pratica

efetiva de criacao.
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